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Phot. Monuments historiques. 
FIG. 1. — Simone Martini. MADONE. 


(Fresque de Notre-Dame des Doms, à Avignon.) 
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PEINTURE FRANCAISE DU XIV: SIÈCLE: 


A Monsieur Adolphe Stoclet. 


"OPINION d’un collectionneur éclairé sur les œuvres d’art dans la compagnie 
desquelles il a vécu pendant des années, qu’il aime et connaît intimement, 

est souvent fort suggestive et mérite de retenir l’attention du critique d’art. J’ai 
donc été très frappé par Pavis que M. Stoclet a exprimé une fois, en ma présence, 
devant la Vierge de I’ Annonciation du Maitre du Codex de Saint Georges, panneau 
qui fit longtemps partie de sa collection, avant qu'il pût le compléter par 
l'acquisition de l’Ange, qui lui fait pendant. Selon lui, le peintre anonyme de cet 


1. A. Crowe and G. B. Cavalcaselle, A History of Painting in Italy, 111, éd. Langton Douglas, London, 
1908, p. 58, 59, 70, 168, attribution hypothétique a Oderisi da Gubbio. F. Hermanin, 1! minia- 
tore del Codice di San Giorgio, etc., Scritti vari di filologia à Ernesto Monaci, Rome, 1901, 
p. 445. G. De Nicola, L’affresco di Simone Martini ad Avignone, L’Arie, IX, 1906, p. 336. Le méme, 
Opere del miniatore del Codice di San Giorgio, L’ Arte, XL 1008 7p: 385. W. Suida, Studien zur Trecento 
Malerei, Repert. f. Kunstwiss., 1908, p. 213. Raimond van Marle, Simone Martini et les peintres de son 
école, Strasbourg, 1920, p. 112. Le même, Development of the italian Schools of Painting, Il, La Haye, 
1924, p. 277. P. D’Ancona, La miniature italienne du Xe au XVI° siècle, Paris, Bruxelles, 1925, p. 40. 
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ouvrage pourrait bien être français. 
J'avais été jusque là d’opinion contraire 
en le rattachant exclusivement à l’école 
de Sienne, et il me paraît intéressant 
d'examiner ce qu’il peut avoir eu de 
français. En remettant cette question à 
l’étude, il me faudra rappeler nombre 
de faits bien connus. J'avais espéré, 
autrefois, que le regretté Giacomo De 
Nicola se chargerait de le traiter ; Je 


02.1010: 10-que: voudrais aujourd’hui combler la lacune 


Pac aus mn laissée par la mort prématurée de ce cri- 


tique éminent, à l’aide des renseigne- 


AN Vere V1 In ments rassemblés dans ses deux articles 


ric. 2, — Le Maître du Codex de Saint Georges. parus il Va plus de vingt ans. 
SAINT PIERRE MARTYR ET UN ÉVÊQUE, La pénétration des artistes siennois 
(Archives capitulaires de Saint-Pierre, à Rome.) 


en France, vers le milieu du xiv® siècle, 
n’est un secret pour personne!. Simone Martini fut un des artistes attitrés du pape 
a Avignon, où il se rendit en compagnie 
de son frère et aide Donato, avec l’auto- 7 Inlenatocalercecy 
risation des magistrats de la ville de 44 ® Ut CO? mam bum 
Sienne?. Le document qui atteste le fait, (= + 
en 1339, rend assez improbable l’hypo- 
thèse de De Nicola, d’après qui le Car- 
dinal Stefaneschi, passant en 1335 par 
Sienne, aurait déterminé Simone à le 
suivre dès lors à Avignon. 

La personne de Stefaneschi, mécène 
très éclairé du début du xrv® siècle, 
nous arrêtera un moment. Tout en ne 
connaissant qu’une petite partie des œu- 
vres qui furent exécutées sur ses ordres, 


nous nous trouvons en présence de noms FIG. 4. — Le Maître du Codex de Saint Georges. 
sine . i LA SALUTATION ANGELIQUE. 
aussi illustres que ceux de Giotto et_de (Archives capitulaires de lee à Rome.) 


. Au sujet de l’influence que Sienne exercait sur l’art des pays du Nord, voyez entre autres l’étude 
un peu oubliée de M. Dvorak, Die Illuminatoren des Johann von Neumark. Gesammelte Aufsätze zur 
Kunstgeschichte, Munich, 1929, p. 74. 


2. G. Milanesi, Documenti per la storia dell’ arte senese, II, Siena, 1854, p. 216. 
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. — Le Maître du Codex de Saint Georges. SAINT GEORGES ET LE DRAGON. 


ric. 3 
(Archives capitulaires de Saint-Pierre, à Rome.) 
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FIG. 5. — Le Maitre du Codex de Saint Georges. 
L’ANNONCIATION. 


(Archives capitulaires de Saint-Pierre, à Rome.) 


LLC Simone Martini. C’est grâce à Stefaneschi 


que la Cour pontificale prit de limpor- 
tance comme centre de culture huma- 
nistique. Outre le cardinal mécène, auteur 
distingué de textes latins, en prose ou en 
vers, il y avait là Pétrarque, qui devint 
l’ami intime du peintre Simone Martini. 
Celui-ci est l’auteur d’une belle miniature 
du Virgle “de 1326, vole sau pocte met 
retrouvé en 1338. Il avait dessiné le por- 
trait de Laure, et Pétrarque l’avait jugé 
si beau, que dans un de ses sonnets il sup- 
pose que le peintre avait vu son modèle au 
Paradis. D'ailleurs, comme l’a démontré 
De Nicola, une tradition qu’on peut 
retracer jusqu’en 1472 affirme que la prin- 
cesse qui figure dans la fresque de Simone, 


au portique de Notre-Dame des Doms à Avignon, est le portrait de Laure. On 
peut donc la reconnaître également dans la miniature du Maître du Codex de 


Saint Georges qui reproduit cette fresque. 

Cest le cardinal Stefaneschi qui avait 
commandé à Giotto la mosaïque de la 
Navicella, ainsi que le tableau d’autel de 
Saint-Pierre de Rome. C’est du moins ce 
que nous apprend le registre des bien- 
faiteurs de Véglisess “celui-en edatea de 
quelques dizaines d’années après la mort 
du cardinal, mais il n’y a pas de raisons 
de douter de l’exactitude du renseigne- 
ment!. D’ailleurs, on est fondé à croire 
que Giotto se rendit à Avignon, peut-être 
même à deux reprises, sur la requête, 
peut-être, du Cardinal Stefaneschi. Il en 
est de même pour Simone Martini. Non 
seulement le Cardinal Stefaneschi est repré- 
senté agenouillé à côté de la Vierge dans 


FIG. 6. — Le Maître de Codex de Saint Georges. 
LE CARDINAL STEFANESCHI. 


(Archives capitulaires de Saint-Pierre, à Rome.) 


1. L. Venturi, La dala dell’ attività romana di Giotto, L’ Arte, XXI, 1918, p. 229. 
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la fresque de Simone, dont on entrevoit encore les vestiges au portique de Notre- 
Dame des Doms (fig. 1), mais c’est sans doute lui encore qu’on voit agenouillé 
dans la Descente de croix du Musée d'Anvers, peinte par Simone pendant ses années 
avignonnaises. 

D’après Della Valle, qui cite dans ses Lettere sanese le témoignage de 
l’un de ses correspondants, les fresques du portique de Notre-Dame des Doms 
auraient été exécutées vers 1349 par Simone Martini, sur la commande du 
Cardinal Hannibal Ceccano. Valadier, dans son 
Labyrinthe royal de l Hercule gaulois, au xvire siècle, 
parle déjà de ce cardinal, dont il pensait recon- 
naître les armoiries non loin de cette fresque, et 
dont le nom est resté attaché à Pactivité artistique 
qui illustra Avignon au milieu du xrv® siècle. 

De Nicola a démontré que c’est le Cardinal 
Stefaneschi qui en fut l’inspirateur. 

Mardatesest egalement erronée et c est dix 
années plus tôt que Simone y travailla : il mourut 
d’ailleurs en 1344. 

Ce que nous savons des fresques disparues 
de Notre-Dame des Doms nous est connu par un 
des volumes manuscrits où le Cardinal Francesco 
Barberini, dans le deuxième quart du xvué siècle, 
recueillit des descriptions de monuments de l’art 
chrétien. Ses mandataires, Peiresc et Suarez, lui 
fournissaient des renseignements précieux sur la 


France. 


Or, dans un de ces volumes (Bibliothèque He. Moore dn Codex 


: € de Saint Georges. 
du Vatican, Barb. lat. 4426) se trouve le dessin LE CARDINAL STEFANESCHI. 


one duequireprésente Saint Georges à Cheval bare Ge Saint Pierre, à Rome) 
tuant le dragon ; auprès du saint on voit la 

princesse agenouillée, en prières ; plusieurs personnages contemplent la scène du 
haut d’une tour, tandis qu’un ange, volant dans le ciel, apporte une couronne 
au saint qui terrasse le monstre. Valadier décrit cette figure en détail et c’est à 
cette occasion qu’il nous parle des armoiries qu’il prend pour celles de la Maison 
de Ceccano et qui sont, comme l’a démontré De Nicola, celles du Cardinal 


1. E. Mintz, Les sources de l'archéologie chrétienne dans les bibliothèques de Rome, de Florence et de Milan. 
PRE Less gie 
Mélavges d'archéologie et d'histoire de V Ecole de Rome, 1888, p. 101. 
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Stefaneschi. Valadier se trompe également en attribuant à Pétrarque les vers 
inscrits au dessous de la fresque 

« Miles in arma ferox bello captare triumphum 

Et solitus vastas pilo transfigere fauces, 


Serpentis tetrum spirantis pectore fumum 
Occultas extingue faces in bella, Georgi. » 


Cette copie d’une des fresques de Simone et ce fragment de poésie latine 
se rencontrent lune et l’autre dans le Codex de Saint Georges, aux Archives de 
i CASEY WY TUBS AA BEI Saint-Pierre de Rome, qui a donné son 

> = —- eA nom au miniaturiste dont nous nous 


occupons. 

L’auteur du texte de ce manuscrit 
est le cardinal Stefaneschi qui, vers 1319, 
écrivit à Avignon ses Vies de Saint Célestin 
et de Saint Georges ; du moins savons-nous 
qu’en 1319 il envoya le premier de ces 
deux traités au prieur du monastère de 
Santo Spirito à Sulmone. C’est dans sa 
Vie de Saint Georges qu’apparaissent ces 
vers latins. Le Cardinal était d’ailleurs 
auteur de quatre vers analogues, 


ON ee SOR LE eer. hae o ‘ © 
= : inscrits sous la mosaique de Giotto dans 
FIG. 8. — Le Maitre du Codex de Saint Goorges. See ae i È 
UN PRÊTRE DISANT LA MESSE. l église de Saint-Pierre de Rome. 


Pierpont-Morgan Library, New York. \ : 
a At. Quant à la fresque de Simone Mar- 


tini, Saint Georges tuant le dragon, le Maitre du Codex de Saint Georges l’a 
reproduite dans la miniature la plus importante du manuscrit de Rome. La 
bordure de la page l’a forcé à l’inverser. La princesse agenouillée a gardé 
sa place, mais l’ange portant la couronne a été supprimé pour faire place au 
donateur agenouillé. 

Je n’énumérerai pas toutes les belles miniatures du Codex (fig. 2-9). Ce sont 
des figures de saints, à mi-corps ou entières, ornant des majuscules qui occupent 
parfois toute une partie des marges. Au verso du premier feuillet, on voit une belle 
Annonciation. Une autre toute différente orne le verso du folio 4. Aux folios 177° 
et 417° est représenté un cardinal en train d’écrire ; dans le premier cas, une petite 
figure a mi-corps de saint Georges apparaît dans un médaillon à ses côtés. Ce 
cardinal est sans doute Stefaneschi, l’auteur du texte. Au verso du folio 18, il ya 
encore une miniature de Saint Georges tuant le dragon avec la princesse en prière, 
inférieure par sa facture à la précédente. 
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Ces miniatures manifestent avant tout une parenté très étroite avec l’art de 
Simone Martini, ou mieux encore, de l’alter ego de celui-ci, son frère Donato, 
à qui, d'accord avec le Prof. Adolfo Venturi et G. De Nicola, j'ai cru devoir attri- 
buer, entre autres, certaines parties des fresques qui décorent la chapelle de Saint- 
Martin dans l’église de Saint-François à Assise, données généralement comme du 
seul Simone Martini (fig. 10). 

Le document qui atteste le départ de Sienne de celui-ci nous parle déjà de ce 
frère Donato qui l’accompagnait. Son 
beau-frère Lippo Memmi, un autre de 
ses émules les plus fidèles, ne partit pas 
CHE TéMENEMPS. à ce qui parait: du 
moins en 1341 travaillait-il encore à 
Sienne pour les autorités de la ville, 
mais en 1347 il fit une peinture pour 
église de Saint-François, à Avignon, 
avec son frère Federico, que nous ne 
connaissons que par le document qui cite: 
« Lippus et Federicus de Sennis Memmi. » 

Le talent du Maitre du Codex de 
Saint Georges n’égale pas celui de Simone, 
et ses œuvres ne manquent pas à un tel 


point de caractère propre qu’on puisse 


: : : FIG. 9. — Le Maitre du Codex de Saint Georges. 
les croire de la main de ce dernier’. Les DECOLLATION D'UN SAINT. 


(Archives capitulaires de Saint-Pierre, a Rome.) 


traits qui l’en distinguent ne sont pas à 
l'avantage de leur auteur. Les miniatures sont cependant délicieuses. Au x1v¢® siècle, 
à Sienne, il n’y avait pas de séparation bien nette entre l’art de la miniature et 
celui de la peinture proprement dite, ce qui valait aux peintures un dessin raffiné, 
gothique et assez calligraphique, et certaines qualités picturales aux miniatures. 
Simone Martini ne dédaignait pas de peindre une miniature dans le Virgile de son 
ami Pétrarque, maintenant à la Bibliothèque Ambrosienne, à Milan. Lippo Vanni 
et Niccolo di Ser Sozzo Tegliacci étaient miniaturistes aussi bien que peintres. 
Quelques miniatures anonymes de l’école de Simone Martini, dans un manuscrit 
de la Bibliothèque de Sienne, et celle de l’Annonciation, au Louvre, font preuve 
d’une technique qui semble trop large pour un artiste confiné dans l’enluminure?. 


1. Comme le fit F. Hermanin dans l’article déjà cité. | - 
2. Pour les miniatures siennoises du xrv® siècle, voy. mon Development of the Italian Schools of Painting, 


II, La Haye, 1924, p. 593 ; pour Lippo Vanni, voy. ibidem, p. 452. 
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Le Maitre du Codex de Saint Georges était 4 la fois un enlumineur de manuscrits 
et un peintre sur panneau ; nous ne connaissons pas de fresques de sa main et je 
doute fort qu’il en ait jamais exécuté. 

Outre les miniatures du volume auquel il emprunte son nom conventionnel, 
d’autres, de sa main, ont été énumérées par De Nicola. Ce sont, au Cabinet des 
Estampes de Berlin, une série de dix-sept miniatures, toutes extraites du méme 
volume, qui contenait quelque texte liturgique’. Ce sont presque toutes des demi- 
figures de saints et de saintes semblables a celles du manuscrit de Rome. 


Phot. Anderson. 


FIG. 10. — Donato. FRESQUE DE LA MORT DE SAINT MARTIN (détail). 


(S. Francesco, Assise.) 


Quelques-unes illustrent des épisodes de la Vie de la Vierge (la Nativité, la Mort 
et le Couronnement) et Saint Pierre guérissant un paralytique. 

A la Bibliothèque Nationale de Paris, le ms. lat. 15619, parmi des miniatures 
d’une autre main, en contient une (C. 2') de notre artiste. Elle représente l’ordi- 
nation d’un prêtre agenouillé devant un pape qui lui coupe les cheveux. 

Avec ces ouvrages déjà connus, je suis en mesure d’en signaler d’autres, dans 
un manuscrit contenant un texte liturgique, de la Morgan Library, à New York. 
Sur le premier folio est figuré un petit médaillon d’un pape vu à mi-corps. La 
bordure du folio 53, qui est particulièrement beau, est ornée en haut de la Nativité 
et en bas de PAnnonce aux bergers ; vers ceux-ci plongent des anges qui unissent 
les deux scènes (pl. hors-texte). Au folio 58, c’est un prêtre qui dit la messe (fig. 8) 
deux clercs sont figurés dans la marge et, en bas, un ange tient deux cierges qu’al- 


b) 


1. Weigelt, Amiliche Berichte aus der kK. Kunsisamml., XXXIV, 1913, p. 105. 
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lument deux jeunes prétres au moyen de longues chandelles ; ce petit épisode 
n'est pas dépourvu d’une certaine « drôlerie », dans le goût des bordures de 


manuscrits français. Enfin, au folio 152, une petite miniature montre un prêtre 
près d’un autel devant lequel 


sont agenouillés deux person- 
nages, soit pour recevoir la 
communion, soit pour con- 
tracter mariage. Un des 
charmes de ces enluminures 
consiste dans le feuillage qui 
les encadre. 

L'artiste à qui nous les 
devons a conservé beaucoup 
de cette grâce spirituelle dans 
les formes et de ce mysticisme 
profond, mais triste dans l’ex- 
pression, qui caractérisent 
l’art de Simone Martini et de 
tous ses adeptes. Cependant, 
si nous les comparons a 
l’œuvre de Simone lui-même, 
nous constatons moins de 
légèreté dans le modelé et la 
draperie ; les têtes sont sou- 
vent un peu grandes pour les 
corps, et leur ovale paraît un 
peu lourd. Le dessin est plus 
conventionnel et moins pure- 
ment gothique que celui de 
Simone. Le coloris est égale- FIG. 11. — Le Maitre du Codex de Saint Georges. 
ment différent: ilest, dans l’en- te teen 
semble de l’œuvre du Maitre 
du Codex de Saint Georges, plus profond, moins éclatant, je dirais moins italien. 

Passons maintenant en revue les peintures sur panneau, qu’on peut attribuer 
au méme peintre. Un ensemble de quatre panneaux est partagé entre la collection 
Carrand, actuellement au Musée National de Florence, et la collection Rockefeller, 
à New York. Ces deux derniers, qui représentent la Crucifixion et la Mise au tom- 
beau (fig. 11), proviennent de la collection Benson, de Londres, où ces tableautins : 


(Collection Rockefeller, New York.) 
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étaient attribués à Ambrogio Lorenzetti ; à l’exposition de peinture de l’École 
siennoise, qu’organisa le Burlington Club en 1904, on les avait qualifiés d'œuvres 
d’un anonyme de l’École de Simone Martini!. Les deux autres, le Couronnement de 
la Vierge (fig. 12) et 
le Noli me tangere 
(fig. 13), au’ Musée 
National de Flo- 
rence, ont été repro- 
duits à plusieurs 
reprises. 

Le Musée du 
Louvre possède un 
panneau du même 
artiste (n° 1666) 
(fig. 16). La Vierge 
y est représentée sur 
un trône à balda- 
quin, tenant sur les 
bras l'Enfant Jésus 
qui se tourne vers 
elle ; autour on voit 
quatre saints age- 
nouillés ; dans le 
fond, un groupe 
d’anges ; en haut, 
le Christ dans une 
auréole entre quatre 
chérubins. De Ni- 
cola croyait que ce 


: tableau avait fait 
Rbot RS arte dus) wimelive 


riG. 12. — Le Maitre du Codex de Saint Georges. 
LE COURONNEMENT DE LA VIERGE. ensemble que les 


(Musée National, Florence.) 


quatre panneaux 
ci-dessus mentionnés, mais une différence sensible de proportions et de mesures 
“2 = k 2 = 
s y oppose, celui du Louvre étant beaucoup plus haut et plus étroit. 


1. Burlington Fine Arts Club ; Exhibition of Pictures of the School of Siena, etc., London, 1904, n° 19-20. 
L. Cust, Les Arts, octobre 1907, p. 24. S. Reinach, Répertoire de peintures, 1, p. 413. Catalogue of Italian 
Pictures, etc., colleéled by Robert and Evelyn Benson (édition privée), London, 1914, Pp. 9. 
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Nous en venons au diptyque de M. Stoclet (fig. 14 et 15), dont les deux pan- 
neaux ont appartenu a M. Bernard d’Heudecourt. L’ Annonciation de Simone Martini 
de 1333, a la Galerie des Offices, avait fourni à l’École de Sienne du début du 
XIve siècle un type 
iconographique si 
celebre ~et si sou: 
vent imité, qu’on 
est surpris de rele- 
ver ici une diffé- 
rence notable, alors 
que la position et 
Pattitude de Vange 
sont analogues dans 
les edeux. cas. La 
Vierge, que Simone 
avait peinte assise, 
se trouve debout 
dans le panneau du 
Maître du Codex 
de Saint Georges. 
La façon dont elle 
ramène sa main sur 
sa poitrine, dans un 
geste de protection, 
et) tient ouvert” le 
livre d’ Heures, l’ap- 
parente a la Vierge 
de l’Annonciation de 
Simone, dans le 


diptyque du Musée 


? A À à , is à Wey Phot. Brogi. 
nvers, ou la g 
d 2 4 FIG. 13. — Le Maitre du Codex de Saint Georges. 
Madone est assise. NOLI ME TANGERE. 
(Musée National, Florence.) 


Comme Simone 
exécuta les panneaux du Musée d'Anvers pendant ses années avignonnaises, il 
est probable que le Maitre du Codex de Saint Georges les vit et s’en inspira. 


1. La Madone fut publiée par F. M. Perkins, Rassegna d’ Arte, 1917, p. 45, et par A. Venturi, 1 Arte, 
1922, p. 164, qui ne cite pas l’article de M. Perkins. 
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Ceci expliquerait la présence du lis à longue tige que tient l’ange dans le 
diptyque de Simone à Anvers et dans celui de la collection Stoclet, tandis que 
dans l’Annonciation des Offices il cède la place à un rameau d’olivier. 


FIG. 14. — Le Maître du Codex de Saint Georges. 
L'ANGE DE L'ANNONCIATION. 
(Collection A. Stoclet, Bruxelles.) 


La composition 
aurait été plus équi- 
librée, selon les conven- 
tions du temps, SE 
Vierge avait été repré- 
sentée assise. La tra- 
dition iconographique 
que suit le Maitre du 
Codex de Saint Georges 
en la plaçant debout 
n’est pas celle de Simone 
Martini, mais celle de 
Duccio, qui, apparte- 
nant a une génération 
antérieure, reproduit 
des types christologi- 
ques plus anciens. Un 
exemple de Vierge de- 
bout dans l’Annonciation 
nous est offert par un 
panneau du xx siècle 
de l’école de Sienne, 
dans la galerie de cette 
ville, représentant saint 
Pierre ‘avec six petites 
scènes sur les côtés. Ici 
Pange s’incline au point 
de “se “mettre presque 
a genoux. Duccio, au 
contraire, représente la 


Vierge et l’ange debout. Un de ses émules assez lointains, élève de Segna di 
Buonaventura, dans un tableau du Metropolitan Museum de New York, nous 
offre une Amnonciation où, comme dans le diptyque de la colleétion bruxelloise !, 


1. Reproduite dans mon Development of the Italian Schools of Painting, IL, fig. 102. 
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la Vierge est debout et lange agenouillé. Adepte fidèle de l’art de Simone 
Martini, le Maitre du Codex de Saint Georges n’acceptait donc pas sans réserve 
ses innovations quand il s’agissait de modifier des types iconographiques établis. 
D’ailleurs, deux des 
miniatures du manus- 
crituides Archives: “du 
Vatican représentent 
l’'Annonciation : l’une 
montre la Vierge de- 
bout et l’autre assise, 
Une Annonciation du 
méme maitre, avec 
l'ange agenouillé et la 
Vierge debout, se trouve 
à Cracovie. 

Le Maitre du Co- 
dex de Saint Georges 
est passé par une pé- 
riode florentine, qui fut 
probablement la der- 
Mele mae sd aCarriere 
artistique. C’est ce que 
confirme non seulement 
la présence de deux de 
ses ouvrages à Florence, 
mais aussi un change- 
ment de sa manière. 
Un peintre aussi pro- 
fondément imbu des 
principes artistiques 
siennois, en s’établissant 


FIG. 15. — Le Maître du Codex de Saint Georges. 


a Florence devait Ss as- LA VIERGE DE L'ANNONCIATION. 
4 (Collection A. Stoclet, Bruxelles.) 


socier naturellement 

avec celui de ses confrères florentins qui avait subi au plus haut degré l’influence 
siennoise. En l’occurrence, c’était Bernardo Daddi, mentionné pour la première 
fois vers 1317 et mort en 1348. Giottesque a ses débuts, Daddi, sous influence de 
Sienne, évolua de façon notable. Il montre dans plusieurs petits triptyques une 
technique qui frise celle de la miniature ; son atelier doit avoir produit des 
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centaines de ces ouvrages, et il en subsiste un très grand nombre. Il paraît 
évident que ce fut lorsque l’activité de Daddi touchait à sa fin que le 
Maitre du Codex de Saint Georges se rencontra avec lui, ce qui porte à croire 


ben Braun. 


FIG. 16. — Le Maître du Codex FIG. 20. — Le Maître du Codex de Saint Georges. 
de Saint Georges. MADONE. CRUCIFIXION. 
(Musée du Louvre.) (Coll. Capparoni, Rome.) 


qu'il quitta Avignon immédiatement après la mort de Simone (1344). 
Il se montre fidèle à sa manière avignonnaise dans une petite peinture de la 
Vierge assise sur un trône Jouant avec l'Enfant qu’elle tient dans ses bras, entre 
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saint Jean-Baptiste et saint Jean lEvangéliste, qui orne un reliquaire, dans la 

sacristie de l’église del Carmine à Florence! (fig. 17). Ici, la Madone se distingue 
oe / 4 / a 

des œuvres qu’il exécuta dans les années précédentes par une ampleur des formes 


et des effets plastiques qui semble remonter à Giotto, tandis que la rigidité du 
dessin et l’allongement des deux saints 


latéraux sont des traits que nous ren- 
controns dans plusieurs œuvres de 
Daddi, qu’on peut placer après 1338, 
date inscrite sur un triptyque d’une 
collection privée à Munich?. 

Au Musée Czartoryski, à Cracovie, 
se trouve un autre petit panneau du 
Maître du Codex de Saint Georges, de 
la même manière, avec d’un côté 
P Annonciation et de l’autre Saint Laurent 
et Saint Étienne debout l’un à côté de 
l’autre. L’Annonciation nous présente 
de nouveau le motif de la Vierge 
cebout, cette fois 4 cote d'un. trône, 
et de l’ange agenouillé. Mme Logan 
Berenson croyait cette peinture « peut- 
être d’un artiste français ayant tra- 
vaillé à Avignon sous Simone Mar- 
tini ; on n’y trouve pas d’autre inspi- 
ration que celle de Simone, mais avec 
une technique plutôt française qu ita- 
lienne et de qualité inférieure à celle 


Phot. Alinari. 


de Martini »*. Je n’aurais qu’une petite 


FIG. 17. — Le Maître du Codex de Saint Georges. 
réserve à faire : en comparant cette | eee 
(Église du Carmine, Florence.) 


peinture avec d’autres, où l’influence 
à . . 2 : Lah Se 

de Simone est dominante, il me semble y découvrir des éléments de l’art de 

Daddi. Ceci est plus évident encore dans la seule peinture que nous ayons de 

lui, dont les dimensions soient assez considérables pour qu’il substitue à sa facture 


. Attribuée à notre peintre par W. Suida, Studien zur Trecento Malerer, Repert. f. Kunslwiss., 1908, 
213. | 

. O. Sirén, Giotto and some of his followers, 11, Cambridge (U. S. A.), London, 1917, pl. 146. 

. T. Gerevich, A Krakoi Czartoryski-Képtar-Olasz Mesterei, Budapest, 1918, p. 19. 

. Rassegna d’ Arte, 1915, I, p. 4. 
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d’enlumineur une technique plus large. Ce tableau, qui se trouve dans le musce 
abrité dans l’ancien réfeGtoire du couvent de Santa Croce, a Florence, représente 


la Vierge à mi-corps, tenant dans ses bras l'Enfant qui plonge sa petite main 
dans sa robe. En haut, dans un mé- 


daillon, se voit la figure assez abimée 
du Rédempteur! (fig. 18). En compa- 
rant cette belle Madone avec celles 
des derniéres années de Daddi, notam- 
ment avec celle qu’on voit a Florence, 
a Or San Michele, sous le tabernacle 
d’Andrea Orcagna, exécutée en 1346 
(fig.-19), nous’ ne relevonsmqucede 
rares différences qui nous empéchent 
de lattribuer a Daddi lui-même. 
L'Enfant Jésus est tout entier dans la 
manière de celui-ci. Ce lien parfois si 
étroit, qui unit Daddi à notre artiste, 
laisse à penser que le Maitre du Codex 
de Saint Georges pourrait être l’auteur 
de deux autres peintures, qui jusqu'ici 
ne lui ont jamais été attribuées. 
L’une, que j'ai vue il y a plusieurs 
années dans une collection privée, et 
dont le sort aétuel m’est inconnu, est 
un panneau de diptyque : la Vierge 
de l’Annonciation est agenouillée à la 
partie supérieure et avait à coup sûr 
son pendant. Le sujet principal est le 


Phot. Alinari. : = + 
FIG. 18. — Le Maître du Codex de Saint Georges. Christ en Chore entre la Vierge et 


MADONE. . . \ 
saint Jean, avec la Madeleine à genoux 


près de la Croix, embrassant les pieds 


(Musée de Santa Croce, à Florence.) 


du Rédempteur (pl. hors texte). La composition est la même que celle d’un grand 
nombre de tableautins de Daddi et de son atelier. Cependant les figures ne sont 
ni de Daddi ni de ses élèves immédiats. L’allongement du Christ, de la Vierge 
et de saint Jean, et les formes assez rigides des deux dernières figures sont fort 
semblables à ce que nous avons trouvé dans les peintures les plus caractéristiques 


1. Attribué au Maitre du Codex de Saint Georges par Perkins, of. cit. 
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de notre artiste. Le type et les proportions de la figure du Christ sont plus 
purement siennois que dans les’ouvrages du groupe de Daddi. L’ovale du visage 


de la Vierge me paraît ici le trait le plus marquant de l’art du Maitre du 
Codex de Saint Georges. 


J'hésite à désigner ce 
peintre comme l’auteur d’un 
petit Couronnement de la Vierge, 
qui passa en vente à Paris il 
y a quelques années et qui 
se trouve maintenant dans la 
collection Maitland Griggs, 
a New York (fig. 21). La 
peinture a -souflert. etudes 
retouches en ont quelque 
peu changé l’aspeét ; la tête 
du Christ doit avoir été jadis 
assez différente de ce qu’elle 
est maintenant. La compo- 


sition nous offre, avec de 
légères variantes, la même 
représentation que celle qui 
forme le centre d’une tripty- 
que de Bernardo Daddi à la 
Galerie de Berlin. Les figures 
centrales n’ont rien qui 
justifie l’attribution que je 
propose, et je doute que le 
Maître du Codex de Saint 
Georges soit jamais devenu 
florentin à ce point; cepen- 
dant la forme et les types 
des visages des anges me 


Phot. Brogi. 


semblent très caractéris- FIG. 19. — Bernardo Daddi. MADONE DE 1346. 
. ES (Or San Michele, Florence.) 
higuiess (de sa “unanicre = 


En étudiant les rapports artistiques du Maitre du Codex de Saint Georges 


1. Une Déposition à la Galerie du Vatican a été attribuée au Maître du Codex de Saint Georges 
par G. Bernardini, Rassegna d’Arte, 1909, p. 93 ; il me semble que c’est une œuvre de l’école de 
Lippo Memmi. 
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et de l’art francais, nous nous trouvons aux prises avec la question si discutée 
et si épineuse de la peinture française du xiv® siècle. 


Il semble inadmissible qu’on n’ait pas fait de peinture dans un pays aussi 
civilisé que la France de cette 


époque, qui produisit de si 
belles œuvres dans d’autres 
domaines, notamment dans 
la miniature ; et pourtant les 
tableaux français du xIv® siè- 
cle sont excessivement rares. 
Les peintres qui furent au 
service des rois de France 
vinrent en grande partie du 
Nord, des Flandres et du 
Hainaut. Il en fut de même 
au début du xv® siècle, quand 
la production artistique devint 
plus intense, surtout en Bour- 
gogne. Quant au groupe des 
peintres qui vinrent à Avignon 
pour y travailler, de 1343 à 
1966, à la Pdécoratongen 
Palais des Papes, il fut assez 
cosmopolite ; il comprenait 
sept Italiens, huit Français, 
un Allemand et un Alsacien?. 
Bien que le nombre des Fran- 
çais ait été supérieur à celui 
des Italiens, il s’agit, sans 
FIG. 21. — Le Maître du Codex de Saint Georges. aucun doute, d’une entreprise 
LE COURONNEMENT DE LA VIERGE. Q Q 

D ey italienne, dont le chef fut 
Matteo Gianetti de Viterbe. 


Simone Martini avait, selon toute probabilité, été à Viterbe, où il reste des 


traces d’une petite école dont les directives sont dues à son influence. Outre 


1. Je ne veux pas donner ici la bibliographie de la question, qu’on trouve d’ailleurs à la page 311 
du 2° volume de mon Development of the Italian Schools of Painting. Depuis a paru louvrage 
de L.-H. Labande, Le Palais des Papes et les monuments d'Avignon au XIVe siècle, 2 vol., Mar- 


seille, 1925. 
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Matteo Gianetti, il y eut encore un Pietro da Viterbo parmi les peintres italiens 
d’Avignon, tandis qu’un seul vint de Sienne, deux d’Arezzo et deux de Florence. 

Le travail commenga peu avant la mort de Simone Martini et on ne saurait 
affirmer que les fresques du Palais d'Avignon ou de Villeneuve soient ce que l’école 
de Simone produisit de meilleur. L’unité de style et de manière démontre la prédo- 
minance d’un seul artiste, sans doute Matteo Gianetti, mais soit à cause de la mort 
de Simone en 1344, au début de l’entre- 
prise, soit que le maître principal fût de 
Viterbe et non de Sienne, les principes 
de l’art de Simone ne s’y manifestent pas 
d’une façon constante (fig. 22). 

Si les peintures et certaines minia- 
tures françaises du xiv® siècle ont gardé 
l'empreinte de l’art de Simone Martini, 
ce n'est donc certainement pas grâce aux 
fresques du palais d'Avignon. Les artistes 
français avaient sous les yeux des pein- 
tures qui représentaient bien plus fidèle- 
ment l’art de ce maître. C’étaient d’abord 
les œuvres de Simone lui-même, puis 
celles de son frère Donato, de son beau- 
frère Lippo Memmi, sans parler du mys- 
térieux Federico Memmi, sans doute un 
autre beau-frère de Simone, qui travail- 
lait à Avignon en 1347 et dont nous ne 
savons rien. 

Je crois trouver la preuve de la pré- 
sence d’un autre émule de Simone à Aix- mc. 22. — Matteo da Viterbo. 

; ARRESTATION DU CHRIST (détail). 

en-Provence, dans deux panneaux : Pun is Se a SU 0 

de l’Annonciation, l’autre de la Nativité, 

avec l’Annonce aux bergers (fig. 23), qui se trouvent au musée de cette ville et que 
j'attribue, avec une Adoration des Mages de la collection Philip Lehman a New York, 
qui sans doute fit partie de la méme série, 4 Naddo Ceccharelli!. Ge Ceccharelli 
ne fut qu’un petit maitre siennois, s'inspirant plutôt de Lippo Memmi que de 
Simone. Nous avons de lui deux peintures signées, dont l’une porte la date de 1347. 


a nue x : 
1. Tout récemment M. Berenson (Dedalo, octobre 1930, p. 274) a exprimé opinion que l’auteur 
des trois panneaux que je viens de nommer « pourrait être un jeune Catalan qui aurait travaillé 
à Sienne avant d’être absorbé de nouveau par sa terre natale ». 
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Nous trouvons encore au Musée d’Aix un panneau à fond d’or où est repre- 
senté Saint Louis de Toulouse, sur la tête duquel deux anges placent la mitre, tandis 
qu’en bas s’agenouillent son frère Robert d’Anjou et la femme de celui-ci (fig. 24). 
Nous nous trouvons ici assez 
près de l’art de Matteo Gia- 
netti, mais je serais assez 
embarrassé pour décider si 
l’auteur fut vraiment siennois 
ou un Français d’influence 
siennoise!. 

Par contre, je revendique 
pour la France méridionale, 
mais un peu plus tard, vers la 
fin du .x1ve “siecle, Murmpene 
retable composé de quatre 
panneaux, où Pon voit dans 
les quatre lunettes de la partie 
supérieure les instruments de 
la Passion et les figures a mi- 
corps du Sauveur mort, de la 
Vierge et de Saints) ean seme 
petites scènes représentent 
l’histoire du Rédempteur, de 
l'Annonciation jusqu’au Juge- 
ment Dernier, tandis qu’en 
bas une rangée de douze 
saints occupe huit comparti- 
ments "(ign 95 Sete 0) mes 
panneaux apportent un sup- 
plément assez important à 


notre connaissance de la pein- 
FIG. 23. — Naddo Ceccharelli. LA NATIVITÉ. ture francaise de cette époque. 

(Musée d’ Aix-en-Provence ) Tin 
Ils sont actuellement exposés a 
la Morgan Library, un des plus délicieux endroits de New York. Les critiques 


les ont déjà revendiqués pour Bologne, Venise, la Bohême et l'Espagne. 


. J. Guiffrey et P. Marcel, La Peinture française, Les Primitifs, 11, Paris, s. d. 12, l’attribuent à 
r école provençale. 
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Cette dernière opinion, bien qu’elle ne soit pas exacte, me paraît cependant 
la plus plausible, car il y a un élément espagnol dans le dessin, surtout dans les 
scènes de la Passion. Ceci n’a d’ailleurs rien de surprenant dans une œuvre exécutée 
si près de Espagne, où l’abondance des peintures finit par exercer son influence 
au delà des frontières. Ces traits, toute- 
fois, ne sont pas l’essentiel de l’ouvrage, 
où nous rencontrons des indices plus 
importants d’une influence siennoise et 
surtout des souvenirs de l’art de Simone. 
On retrouve son sentiment suave et 
mystique dans la figure du Christ mort. 
Dans son polyptyque de Pise, Simone 
avait peint une Pretd, composée de trois 
figures à mi-corps, isolées, qui n’est pas 
sans rapports avec celle de ce petit 
fetaple sie Christ nu de lay premiere 
scene du Crucifiement ressemble trop a 
ceux que nous montre Simone a plusieurs 
reprises pour que nous ne cherchions pas 
a rapprocher l’un de l’autre. Les traits 
gothiques que nous observons dans la 
figure du Christ aux limbes, et surtout 
dans les saints alignés au-dessous, sont 
ceux qu’on retrouve constamment dans 
l'œuvre de Simone, notamment dans 
Parc qui donne accès à la chapelle de 
Saint Martin, à Assise, qu’il peignit avec 
someircre, Donato, Ean levdécor crave rer = Sas. 
dans le fond d’or semble dériver des 1. 24. — École provençale. saint Louis DE TOULOUSE. 


(Musée d’ Aix-en-Provence.) 


fonds de certaines miniatures françaises, 
bien que la peinture espagnole l’eût déjà adopté. Ce mélange d’éléments prove- 
nant de l'Espagne ct de Sienne, dans un tableau qui nest certainement ni 
espagnol ni siennois, nous donne déjà à croire que cet ouvrage fut exécuté 
dans la France méridionale. Un autre argument nous est fourni par le coloris, 
qui est nettement français. 

Un groupe d'œuvres de la deuxième moitié du xrv° siècle prouve l’existence 
d’une manière de peindre propre à la France : d’abord le portrait de Jean le Bon, 
de 1359, peut-être de la main de Gérard d'Orléans ; puis le parement de Narbonne, 
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exécuté entre 1364 et 1377, attribué parfois à Jean d'Orléans, enfin les deux 
panneaux représentant l’Adoration des Mages et la Mort de la Vierge, qui apparte- 


FIG. 25. — Ecole du Midi de la France, fin du xive siècle 


. SCENES DE LA VIE DU CHRIST. 
(Pierpont Morgan Library, New York.) 


naient en 1904 à Mme Lippmann et dont l’un fait Maintenant partie de la col- 
lection Sachs, à New York. A l'Exposition des Primitifs français de 1904 figurait 
encore un grand panneau de la Trinité avec les Evangélistes,.au consul Weber, à 
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Lembotre qu'on attribua à l’école de Paris, vers 1390. A ce groupe appartiennent 
également une Mise au tombeau, et une Pietà (don Fenaille) au Louvre, un diptyque 


FIG. 26. — École du Midi de la France, fin du xiv® siècle. SCENES DE LA VIE DU CHRIST. 


(Pierpont Morgan Library, New York.) 


avec | Adoration des Mages (fig. 27) et la Crucifixion (fig. 28), au Musée National de 
Florence (collection Carrand), et une Annonciation, fort peu connue, qui se trouvait 
il y a peu d’années en vente à Berlin, probablement de la même main que le 


i 
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dyptique de Florence #2 .e la peinture française, dont la fin est 
, + ; aa = ae 57 . . 
marquée par Jean Malouei et bell: ! iague de l’école siennotse par une 
technique plus large, des formes tu 1... ui colc plus clair, surtout dans 


les bie et de cirets de lumière presque 
blancs, assez impressionnistes. Les auteurs 
de ces ouvrages sont plus éloignés de la 
miniature qu’en général leurs collègues de 
Sienne. Leurs contours sont moins calligra- 
phiques et leurs figures plus grandes par 
rapport à l’espace à remplir. Le caractère 
monumental de leurs compositions et leur 
style plus libre sautent aux yeux si nous 
comparons, par exemple, lAnnonciation > 
Simone Martini avec celle de Vance. 

francais dont il vient d’étre question. 

Il est intéressant de remarquer Gee 
certains panneaux exécutés par Sim :e a 
Avignon, comme l’Annonciation d’Any set 
le Christ revenant du Temple, daté de 1342, 
a Liverpool, témoignent de l’évoiuuion 
qu’il subit dans ses dernières années >t 
qui le rapprocha de la manière francaise. 
Il n’est pas moins important de consta 
que certaines miniatures françaises du 
xIv® siècle ont été exécutées dans une 
manière assez analogue à celle de ce 
groupe de tableaux. 

Ce sont, en premier lieu, celles d’ André 
Beauneveu et, dans une moindre mesure, 
celles de Jacquemart de Hesdin. Ces deux 
artistes travaillèrent ensemble aux enlu- 


minures des Trés Riches Heures du Duc de 


Phot. Brogi. 

FIG. 27. — École française à la fin du xrvé siècle. 
ADORATION DES MAGES. 
(Musée National, Florence.) 


Berry, a la Bibliothéque Royale de Bruxel- 
les (fig. 30 et 31), et Beauneveu exécuta 
celles du Psautier, du méme prince, a la 
Bibliotheque Nationale de Paris. On remarque dans son art une largeur de 
conception et d’exécution qui ne garde rien de la miniature. Au cours de sa 
carriere, qu’on peut suivre de 1361 a 1402, et qui le mena peut-étre jus- 
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qu en 1413, Beauneveu fut employé aussi comme sculpteur par les rois de France, 
ce qui explique l’aspe# sculptural de ertaines figures du Psautier de Paris. Enlumi- 


neur et sculpteur, il dut exercer ég.lement l'art de la peinture proprement dite. 
Avec Beauneveu nous nous trouvons ; 


de nouveau assez proches de l’école 
siennoise, dont il avait bien saisi l'esprit 
et le style, tandis que sa technique fut 
celle des peintres français de cette époque. 

Jacquemart de Hesdin, qui enlumina 
encore les Petites et les Grandes Heures du 
Duc de Berry, apparaît pour la première 
fois en 1384 ; il mourut avant 1413; il se 
montre inspiré par l’école siennoise plus 


LA WE 


encore que Beauneveu. Dans ses scènes 
-hristologiques, il reste fidèle à l’iconogra- 
phie des peintres de Sienne non seulement 
dans sa composition, mais aussi dans l’es- 
prt tragico-lyrique qui règne dans les 
œuvres de Simone Martini. 

Un autre miniaturiste francais se rallie 
pages ccux maitres - c'est. le meilleur: dé 
ceux que désigne globalement le nom de 

aitre aux Boqueteaux. Henry Martin 
exprimait déjà l’opinion que nous avions 
à faire ici à tout un atelier de miniatu- 
ristes!. Leurs talents furent assez inégaux. 
Le meilleur fut certainement celui auquel 
nous devons, dans la Bible de Jean de Sy, 
enluminée vers 1356 (Bibl. Nat. Ms. 
fr. 1597), les scènes de l’histoire d’Abra- 
ham ; les bordures de ces pages sont déjà all : 
d’une facture assez inférieure? ; quant 2. 


rhot. Brogi. 


aux miniatures des Poésies de Guillaume ric. 28. — École française de la fin du xive siècle. 
LA 'CRUCIFIXION. 


de Machaut (Bibl. Nat. Ms. fe: 1584) 2 (Musée National, Florence.) 


1. Henry Martin, La Miniature frangaise du XIIIe au XV? siècle, Paris-Bruxelles, 1929, py 51: 
2. Henry Martin, Joyaux de Venluminure à la Bibliothèque Nationale, Paris-Bruxelles, 1928, fig. 58 
à 61. 

3. Henry Martin, La Miniature française, pl. 47-48. 
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elles n’offrent avec ces ouvrages qu’une ressemblance assez vague qui autorise 
tout au plus a les attribuer a la même école. 

Revenons maintenant au Maitre du Codex de Saint Georges. Les ceuvres 
des Francais de cette époque n’appartiennent pas à l’école des artistes qui 
peignirent les fresques d’Avignon, Matteo di Gianetti et ses aides, chez lesquels 
nous observons une influence de Simone Martini déja assez dénaturée. Elles sont 
inspirées par ce dernier d’une façon bien plus directe. Pourtant, la chronologie 
nous interdit de penser qu’ils aient 
été les élèves immédiats du grand 
Siennois, qui mourut avant le milieu 
du xive siècle. Il y avait donc en 
France une tradition de peinture 
remontant à Simone Martini. Il en 
fut de même à Sienne, où des artis- 
tes. comme Andrea Vanni ou Fei, 
qui n'ont pul tre des. cleves de 
Simone, continuèrent sa manière 
jusqu'aux dernières années du 
«IN Siècle 

Le Maître du Codex de Saint 
Georges: née: futspasmde  ceuxaur 
continuèrent la tradition artistique 
dé Simone “en France carie 
quitter Avignon peu de temps 
après la mort de celui-ci, sinon aupa- 
ravant. Il se rencontra a Florence 
avec Bernardo Daddi, mort en 1348, 
soit quatre ans après Simone. 

Rappelons que M. Stoclet et 

FIG. 20. — École française de la fin du xive siècle. Mme Logan Berenson croyaient 

SE te français le Maitre du Codex de 
Saint Georges. Quant a moi, il me semble plus probable qu’il fut d’origine sien- 
noise et qu’il accompagna Simone a Avignon, mais je ne suis pas sans apercevoir 
les côtés faibles de cette théorie. Cependant, quel artiste francais, avant le milieu 
du xrv® siècle, aurait pu nous montrer cette technique plus large et plus libre, ce 
coloris profond, ce bleu extraordinaire et ces effets de lumiére si modernes ? 
Ces principes semblent avoir été connus du Maitre du Codex de Saint Georges 
assez longtemps avant qu'ils caractérisent la peinture francaise. Observons 
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LE MAITRE DU CODEX DE SAINT GEORGES By 


toutefois que le matériel à notre disposition nous est livré par le hasard. Nous 
ignorons ce que fut l’ambiance artistique d'Avignon avant l’arrivée des Sien- 
nois : la Papauté s’y était établie en 1309, trente ans avant la venue de Simone 
Martini. 

D’autres arguments militent en faveur de origine française de cet artiste. 
Dans plusieurs de ses œuvres, il étend à une grande partie de ses fonds d’or cette 
décoration damassée, qui chez les peintres 
siennois se limite à la bordure ou aux 
nimbes. Or nous observons cette particu- 
larité dans plusieurs des panneaux français 
que je viens de nommer, surtout dans le 
petit retable de la Bibliothèque Morgan. 
Dans les miniatures de Beauneveu, ce 
décor prit déjà des proportions considé- 
rables et les peintres catalans, chez qui 
cet usage était bien établi, l’avaient proba- 
blement emprunté à la peinture française, 
où ce genre de décoration se rencontre 
dans les miniatures à partir de la fin du 
xe siècle. En outre, dans la Madone du 
Louvre, le toit du tabernacle est orné de 
chimères qui prennent rang parmi les 
drôleries fantastiques des bordures de 
manuscrits français et les gargouilles des 
cathédrales de France, et qui n’ont rien 
d’italien. Enfin le type de vieillard à barbe 


Phot. R. Pardon. 
blanche, que nous trouvons, par exemple, eee ris a a 


dans la Mise au tombeau de la collection MINIATURE DES TRÈS RICHES HEURES DU DUC DE BERRY. 


(Bibliothèque Royale de Bruxelles.) 


Rockefeller, appartient a l’école française. 

Je penche toutefois, pour ma part, en faveur de l’autre hypothèse. Le Maitre du 
Codex de Saint Georges est trop proche de Simone Martini et de son frère 
Donato pour n’avoir été leur associé que pendant les cinq années avignonnaises 
de Simone, à moins qu’il n’ait été alors fort jeune, ce qui paraît invraisemblable. 
Quand il exécuta les miniatures du Codex du Cardinal Stefaneschi, vers 1340, 
Simone n’était en Avignon que depuis une année seulement. Que le maitre inconnu 
ait appartenu à l’école siennoise, c’est ce que rend PRE l'emploi qu'il fit 
de types iconographiques qui ne font pas partie du répertoire de Simone, mais 
de celui de Duccio et de ses disciples, Segna entre autres. L’idée méme d’une 
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suite de scènes de la Vie du Christ est étrangère à Simone, de même que le 


Couronnement de la Vierge. 


Quant à sa Mise au tombeau, elle ressemble de près à celle qu’on voit sur 
la Maesta de Duccio ; toutefois la femme qui embrasse les pieds du Christ se 


Phot. R. Pardon. 
FIG. 31. — Jacquemart de Hesdin. DESCENTE DE CROIX. 
Miniature des Très Riches Heures du Duc de Berry. 
(Bibliothèque Royale de Bruxelles.) 


retrouve sur la Déposition d’Ambrogio 
Lorenzetti, dans son retable de la Gale- 
rie de Sienne (n° 77). Le Nol me tangere 
est également apparenté au même sujet 
traité par Duccio; l’ange assis sur le 
bord du tombeau, dans le panneau du 
Musée de Florence, indique que notre 
peintre a pu connaître les scènes chris- 
tologiques de Giotto, chez qui ce détail 
se retrouve à Padoue et à Assise’. Enfin 
on pourrait attribuer à une influence 
émanant de Duccio la présence de ces 
arbres isolés, dont les silhouettes se 
détachent sur les fonds d’or dans le 
Noli me tangere de Florence et la Mise 
au tombeau de New York, alors que les 
paysages rocheux de Simone sont inva- 
riablement dépourvus d’arbres. 

J'ai donc acquis, au cours de cette 
étude, la conviction que le Maitre du 
Codex de Saint Georges fut Siennois et 
vint en France en compagnie de ses 
maitres Simone Martini et Donato. Le 
fait qu'il rentra en Italie, sinon avant, 


du moins tout de suite après la mort de Simone, est une autre raison de croire à 
son origine italienne. Il est vrai qu’il semble s'être établi à Florence, mais tout 
en appartenant à l’école siennoise il a fort bien pu naître sur les bords de Arno. 


RAIMOND VAN MARLE 


1. Pour les antécédents de ce type iconographique, voy. Raimond van Marle, Recherches sur l’icono- 
graphie d2 Grotto et de Duccio, Strasbourg, 1920, p. 42. 


RARABABDEAREA 


LES INFLUENCES ANGLAISES 
DANS LA 
FORMATION DU STYLE" LOUIS XVI 


3 N écrivant l’histoire de leur art décoratif, les Anglais ont admis volontiers 
que tout style nouveau leur était venu d’au-dela de la Manche. En matiére 
d’art, sinon de politique, ils semblent nettement convaincus de leur subordination. 
Il a fallu qu’un Français, M. Camille Enlart, leur démontrat que l’origine du style 
gothique flamboyant était anglaise et datait de l’une des périodes ot les armes 
britanniques furent prédominantes. Il ne leur est pas venu a l’idée que, dans une 
période analogue, le siècle de Marlborough, de Clive et de Wolfe, l’Angleterre 
a pu exercer une influence artistique sur le continent. 

Les livres anglais sont généralement d’accord pour constater que le style 
Adam, caractérisé par son classicisme, fut en partie déterminé par des œuvres 
d’art analogues, nées en France auparavant. Telle est opinion exprimée par 
Swarbrick?, Lenyzon* et Stratton*. Bolton, dans son ouvrage, qui fait autorité, 
sur les frères Adam °, se fait le champion d’une inspiration indépendante et parallèle 
exercée par le classicisme, mais il reste loin de soutenir qu'Adam précéda ou 
influença les Français. Les écrivains anglais qui traitent du meuble supposent 
constamment que les auteurs de leurs cabinets, après Chippendale, allèrent 
chercher leurs modèles dans le Louis XVI°. 


1. Le thème du présent article a été développé en premier lieu dans une conférence de la « New-York 
Society of the Archacological Institute of America », donnée à la Columbia University en 1920. 
2. Robert Adam and his brothers (1915), p. 24. 

3. Decoration in England (1914), p. 29. 

4. The English interior (1920), p. 61-62. 

5. The Architecture of Robert and James Adam (1922), vol. II, p. 305-308. . 

6. Par exemple : Constance Simon, English furniture designers (1904), p. 100 ; Macquoid and 


Edwards, Dictionary of english furniture (1924), vol. I, p. 249 ; Vol LI; ps 208. 
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On pouvait s’attendre à ce que les savants allemands, si exacts, avec la pers- 
pective qu’ils ont sur les deux pays voisins, aient pu observer les relations EL OEISES 
qui unissent ceux-ci. En effet, ils se sont rendu compte’ que l'Angleterre, où le 
droit divin fut d’abord battu en brèche, et où les influences bourgeoïses se firent 
vivement sentir, exerça son action sur la littérature, les manières et les coutumes, 
aussi bien que sur la politique du continent; mais que les Anglais, sauf en ce 


Fic. 1. — LA ROTONDE DE STOWE (d’après la gravure de Rigaud, 1739). 


qui concerne Part des jardins, aient été autre chose que des imitateurs des 
Français, dans le domaine de l’art du xvui® siècle, cette idée ne semble pas leur 
être venue à l'esprit. | 

Il ne serait done guère équitable de blamer les Français quand ils affirment 
que l’impulsion qui produisit le style néo-classique de la fin de l’Ancien Régime 
vint directement de Rome et de l'Italie? et que les Anglais furent leurs élèves. 
Cependant, un ou deux savants, tout en remarquant que les ouvrages anglais 


1. Par exemple : M. von Boehm, Rococo, s. d. (1919) ; A. Feulner, Aunstgeschichte des Mobels (1927). 
A.-E. Brinckmann, in Baukunst des XVI und XVIII Jahrhunderts (1919), p. 278-286, reconnaît 
l'influence palladienne anglaise dans les maisons des pays côtiers de France, mais non pas dans 
la formation du style de cour. 

2. Par exemple : L. Hautecœur, Rome et la Renaissance de l'Antiquité à la fin: du XVIIIe siècle (1912). 
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Fic. 2. — TEMPLE MONOPTERE DE LOUVECIENNES 


es 


(d’aprés Vacquier, Les Anciens châteaux de France). 


Pavillon de M"* Dubarry, 1772-1774. 
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rappellent ceux de France, ont soupçonné qu'il y avait pu avoir dépendance 
dans le sens opposé : « Doit-on attribuer a la communauté d’inspiration ou a 
quelque influence de l’architeéture 
anglaise l’hôtel Gouthière, à Pare 
la pseudo-orangerie de Madame, à 
Montreuil, la Folie Saint-James, 
à Neuilly, qui rappelle le style 
Adam ??} » 


LES JARDINS 


Le jardin-paysage, connu uni- 
versellement sur le continent sous 
le nom de « jardin anglais », est 
une production si exclusivement 
britannique que les Anglais eux- 
mêmes n’ont pas pu s’en dénier à 
eux-mêmes le mérite artistique. Il 


n’est donc pas nécessaire d’insister, 
et nous ne ferons que signaler le 


FIG. 3. — LE TEMPLE D’EOLE, A KEW, VERS 1760 i f ; 
(d’après Chambers). long intervalle qui sépare la nais- 


sance du mouvement en Angle- 
terre et son adoption tardive sur le continent. Les deux fameux essais d’Addi- 
son, dans le Spectator, parurent en 1710 et 1712, celui de Pope, dans le Guardian, 
Sie ts. 

Le jardin de ce dernier, a Twickenham (après 1719), les dessins de Kent, 
pour Rousham, Chiswick (1717- 1727) et Carlton-House (1732-1735), en fixérent 
le style. Vers 1734, une transformation générale des jardins les plus considérables 
du royaume était en cours et « tout le monde changeait de terre » ; vers 1750, 
le style pittoresque était entièrement formé. En France, Rousseau préparait les 
voies de l’amour de la nature ; la Nouvelle Héloïse, en 1760, fixa dans ses images 
Pidéal d’un parc. Nous ne devrions pas oublier, à ce propos, combien les idées de 
Jean-Jacques étaient nourries de lectures anglaises. Des lectures de son jeune 
âge, il écrit dans les Confessions : « Le Spectateur surtout me fit du bien. » 
L’Elysée de Julie ressemble de fort près au désert d’Addison. Montesquieu avait 


1. Comte Paul Biver, dans A. Michel, Histoire de l’Art, VII, II, p. 616, note. 
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un jardin sauvage a La Bréte, vers 1750, dans le premier style de Kent, et 


Watelet, qui publia en 1764 son Essai sur les Jardins, avait une ferme ornée qui 
suscitait les railleries de Walpole. 


Il est significatif, toutefois, qu’en 
dépit de Rousseau, en dépit de 
Grimm, qui louait les jardins d’An- 
gleterre en 1765, la véritable vogue 
du style paysagiste en France ne 
s'établit qu'après qu’elle eût été 
formulée littérairement par Wa- 
teley (1770, traduction française 
i777) cet Walpole “(t77 rset 1785, 
avec traduction française). Le jar- 
din anglais de Trianon fut projeté 
par Marie-Antoinette en 1774, 
l’année de son avénement, mais le 
manque d’argent fut cause qu’il ne 
fut pas exécuté avant 1778, lorsque 
Mique et Hubert Robert en tra- 
cèrent le plan définitif. Les jardins 


de Tivoli et de Monceau furent 


BIG. 4.:—— TEMPLE MONOPTERE DE LOUVECIENNES 


(1772-1774). 


commencés en 1779. Le comte de 
Girardin, dont le jardin, abritant 
la tombe de Rousseau, fut l’un des plus fameux, écrivit son livre : De la composition 
des paysages, en 1777. Donc, une génération sépare les œuvres correspon- 
dantes dans les deux pays ; nous verrons que dans les autres arts, elles sont 
séparées par une décade ou deux. 


L’ARCHITECTURE 


Les premières constructions qui fassent preuve d’une tendance néo-classique 
dans sa forme extrême, sont les temples des jardins anglais. Tous les types classiques 
fondamentaux furent assimilés en Angleterre de très bonne heure, longtemps 
avant leur adoption par le renouveau classique, sur le continent. On n’a pas encore 
fait ressortir combien fut nette la priorité, combien directe l’influence, combien 


littérale parfois limitation. mh; 
Le temple reétangulaire, prostyle, figuré dans un projet idéal de Campbell 
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(1717), apparut avant 1725 dans les jardins d’Eastbury (1718, Vitruvius Britan- 
nicus, 111, xvut) et de Narford (m, xcv), tandis que sur le continent nous 
le rencontrons à peine avant le Temple de l’Amitié du chateau de Betz (1780-1 169) 
par Leroy, et le Temple de Bacchus, dans les jardins de l’hôtel Beaumarchais 
(1790). Le Temple d’Esculape de la Villa Borghése, par Asprucci, date de 1787, 
à l’époque des transformations dues au jardinier paysagiste anglais Jacob Moore. 
Un temple avec un péristyle reétangulaire complet fut érigé à Stowe, au milieu 
du xvirre siècle. En France, le type 
en fut représenté dans le Recueil 
élémentaire de Neufforge (cahier 69) 
vers 1767,- mals Ale TUE 
exécuté avant la Barriére de Cour- 
celles, par Ledoux, vers 1785, époque 
a laquelle les formes des colonnes 
étaient gréco-toscanes, dépourvues 
de bases. Le. Temple delay Paix 
aux Champs-Elysées (1802), adopta 
AN ce thème à péristyle, qui fut per- 
pétué à la Madeleine (1807-1842). 

Le monoptère de Vitruve, avec 
son cycle ouvert de colonnes, que 


l’arrière-plan des paysages dits clas- 
siques nous a rendu familier, fut 


exécuté pour la première fois par 
Vanbrugh (mort en 1726), à Stowe 
et à Dunscombe, temples à dix 


FIG. 5. — LE TEMPLE DE LA SOLITUDE, A KEW, VERS 1760 colonnes, de l’ordre ionique angu- 
(d’après Chambers). 


laire, abritant des statues. Chacun 
deux était surmonté originairement d’un dôme élevé; celui de Stowe fut 
abaissé postérieurement, sous Georges III. De même que les autres temples, il 
dut être porté à la connaissance des Français par les quinze planches de Stowe, 
gravées par Rigaud, publiées par S. Bridgeman, avec des titres en anglais et en 
français, le 14 mai 1739 (fig. 1). Toutefois, on s’étonne de constater que dans les 
premiers exemples de monoptères construits par Ledoux pour M™ Dubarry, à 
Louveciennes, entre 1772 et 1774 (fig. 2), les détails, provenant jusque 1a 
d’une source française, les illustrations de Perrault pour son Vitruve (1681), 
présentent des analogies aussi précises avec les types anglais. Dans l’un, il y a 
huit colonnes, mais elles sont de l’ordre ionique angulaire, érigées sur trois degrés, 
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le dôme est élevé et couronné d’un motif terminal, le tout comme à Stowe. 
L'autre temple est de l’ordre dorique, à huit colonnes (fig. 4). En dépit de la 
substitution d’une balustrade au dôme, il correspond exactement au Temple 
d’Éole, de Chambers, construit entre 1757 et 1762, et reproduit dans les Views of the 
Gardens and buildings at Kew, 1763 (fig. 3). Ledoux employa ce type dans les 
jardins de Vhétel de Thélusson, en 1780. Le plus fameux des spécimens fran- 
çais est le Temple de l'Amour, à Trianon, par Mique, qui fut inauguré au 
cours d’une fête brillante, le 3 sep- 3 Zu 
tembre 1778. Ici, l’on voit douze : 
colonnes  corinthiennes, comme 


dans le monoptère de Perrault. 
La frise sculptée et la statue sont 
semblables, sauf que les colonnes 
de Perrault reposent sur des bases SR i 
et qu'il y a sous la corniche une 
attique basse, traits qui ne se trou- 
vent pas dans les exemples anglais 
et qui ont été omis par Mique. 

En Italie, le monoptère appa- 
rait dans les jardins anglais après 
1785 : le Temple de Diane par 
Asprucci, à la Villa Borghèse, un 
autre à la Villa Quirini, près de 
Vicence. 

Le temple "périptère, avec 
cella et péristyle, abandonné depuis 
le Tempietto de Bramante, fut aussi FIG. 6. — LE BELVEDERE DE TRIANON, 1781 
imité de bonne heure, a Stowe, Re 
dans le Temple of Ancient Virtue de Kent. Hawksmoor en fournit un exemple 
dans le mausolée de Blenheim (1730-1736). En France, un temple analogue fut 
représenté par Neufforge (cahier 67), vers 1767, mais le premier de cette sorte 
qui fut exécuté semble être la Barrière de Monceau, par Ledoux (vers 1785). 

Le type du Panthéon romain, couvert d’un dôme surbaissé, et auquel un por- 
tique rectangulaire donne accès, ressuscité par Palladio dans le temple de la Villa 
Barbaro, à Maser, fut adopté par Burlington à Chiswick, dans un petit temple 


1. Celui-ci semblerait être aussi le modèle des monoptères gravés par Moreau le Jeune : Les Méla- 


morphoses (1767), vol. I, p. 33 ; Les À propos (1777), vol. I ; L'Œuvre de Rousseau (1779). 
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construit avant 1727, date a laquelle il fut reproduit dans l’in-folio de Kent. 
Ce schéma, avec diverses modifications, fut utilisé par Chambers, à Kew, par 
Pope dans le temple de Shakespeare, à Twickenham (1755-1756), et ailleurs 
en Angleterre. L’église circulaire de Santa-Maria-Maddalena, a Venise, construite 
par Temanza en 1750-1755, présente encore une lanterne et un portique avec des 
colonnes accouplées. Ce n’est qu’en 1765 qu’une forme semblable fut adoptée 


FIG. 7. — F. Vivares. LES CUEILLEURS DE HOUBLON (1760). 


en France, dans le projet de J.-M. Peyre pour une chapelle funéraire, à laquelle 
il incorpora la décoration du tombeau de Cecilia Metella. Les exemples notables: 
qui en furent exécutés sur le continent, comme les églises de Naples et de Turin, 
furent tous construits cinquante ans plus tard, après la chute de Napoléon. 

Plus spécifiques dans leurs relations avec des exemples anglais que la plupart 
de ces constructions du type classique familier, sont certains édifices destinés à 
des jardins, d’une composition plus libre, Il est surprenant et convaincant de cons- 


tater que le joyau des jardins de Trianon, le Belvédère de Mique (1781 — fig. 6), 
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est directement imité du Temple of Solitude par Chambers, à Kew (fig. 5), cons- 
truit dans les années qui suivirent 1757, et publié en 1763. Cependant il est assez 


naturel que Marie-Antoinette et son 
architecte, en créant un jardin dans 
le style anglais, aient eu devant les 
yeux l’exemplaire royal de l’in-folio 
anglais. La suavité du détail chez 
Mique nous fait préférer la version 
française, du point de vue artistique, 
mais, du point de vue historique, 
nous devons reconnaître qu’il dérive 
d’un original anglais. 

D’autres accessoires du jardin 
anglais, les ruines et les ermi- 
tages, pénétrèrent en France sous 
Louis XVI. Vanbrugh avait édifié 
des ruines à Castle Howard, 
des 1720 ouvre et Langley en 
donna des modèles en 1728, dans 
ses New principles of gardening. Le 
plus fameux fut la ruine gothique 
de Hagley, dessinée en 1747 par 
Sanderson Miller, qui construisit 
aussi une serre gothique en 1751. 
Auparavant même, il avait 
construit un cottage couvert 
de chaume, à Radway (1744), 
et le chateau. d’ Edgehill 
(1746-1747). Le « Strawberry 
Hill Committee » de Walpole, 
Bentley, Chute, Mason, Essex 
et Thomas Pitt, répandit ce 
style dans les jardins d’Angle- 
terre, aprés 1750. Des dessins 
de pavillons et de tours gothi- 
ques furent publiés dans le 
Gothic architecture improved de 
Langley (1742), dans ‘les 
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FIG. 8. — PLAN DE L'ÉTAGE PRINCIPAL DE STOURHEAD 
(WILTSHIRE), 
(d’après Campbell, Vitruvius Britannicus — avant 1725). 
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FIG. 9. — PLAN DU PETIT TRIANON (1762-1767). 
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ouvrages de Halfpenny (1752 et années be et d’autres écrivains anglais. 
Vers 1771, Walpole pouvait écrire : « L’ornement dont le mérite est le plus 
passé, c’est l’ermitage. » En France, les premiers des ermitages furent ceux 
de Fontainebleau (1749), de Compiègne (1753) et de Choisy (1754-1756). 
Plus ambitieux parurent les hameaux ou les fermes de Chantilly, pour le 
prince de Condé (1774-1775)! ; de Rambouillet (1779), d’Ermenonville, du 
Petit Trianon, pour Marie-Antoinette (1782-1786)? ; de Bellevue, pour 
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FIG. 10. — FAÇADE ORIENTALE DE STOURHEAD (WILTSHIRE), (d’après Campbell). 


Mesdames Adélaïde et Victoire (1781-1783) *. Si nous avions quelque doute sur leur 
origine, ce doute serait dissipé par le nom de « village anglais » sous lequel fut 
connu le hameau de Bellevue. Les dons artistiques des dessinateurs français, 
de même que la liberté pittoresque que comportait le genre lui-même, étaient 
trop grands pour autoriser toute imitation servile, mais nous ne redoutons pas 
d'affirmer que la matière même en venait des premiers dessinateurs anglais roman- 
tiques, dont l’œuvre était répandu par la gravure. Un journal anglais de 1787 


1. Documents dans G. Macon, Chantilly, p. 31. 

2. G. Gromort, Le hameau de Trianon (1928), p. 41-43 ; P. de Nolhac, Le Trianon de Marie-Antoinette 
(1924). 

3. E. de Ganay, Les jardins à anglaise de Mesdames de France à Bellevue et Versailles, Revue de l’Art 
ancien et moderne, vol. 50 (1926), p. 215-228. 
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constate que : « le commerce d’exportation de nos gravures en France excède 
le commerce intérieur. Pour nos productions les plus chères, les Français dépassent 
le nombre des acheteurs anglais dans la proportion de trois à un’. » Entre maint 
exemple, nous reproduisons une gravure de Vivares, parue en 1760, avec des 
titres en anglais et en français, représentant un cottage pittoresque, avec le toit 
de chaume, les lucarnes, les matériaux variés, briques et bois, qui caractérisent 
le hameau de Trianon construit vingt années plus tard? (fig. 7). 

On peut se demander si les « folies » en général, petites maisons de campagne 
élégantes et intimes, ne furent pas d’inspiration anglaise, et anglaises jusqu’à un 
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FIG. II. — LE PETIT TRIANON. Façade sur le jardin français. 


certain point dans leur forme. Le Grand Trianon et Marly, purement français, 
un siècle avant Louis XVI, n’étaient intimes que par comparaison avec Versailles. 
Ce furent les Anglais palladiens, avec à leur tête Colen Campbell, qui prirent 
une nouvelle initiative dans leurs casinos. Burlington leur imprima le sceau de 
la mode dans sa villa de Chiswick (1727), une villa rotonda, « trop petite pour 
y habiter et trop grande pour y accrocher sa montre », sa maison du général Wade 
(1723), et son plan pour la villa de lord Lincoln, à Weybridge. Celles-ci, et d’autres 
similaires, de masse cubique, furent illustrées dans les volumes publiés sous le 
patronage de Burlington (1727-1730) et dans le Vitruvius Britannicus de Campbell, 
paru en anglais et en français, de 1721 à 1725. Est-ce par l’eflet d’une pure coin- 
cidence que le premier des deux exemples frangais : le Petit Trianon, pour la 


1. Cité par W.-T. Whitley, Artists and their friends in England (1700 to 1799), vol. II, p. 72. 

2. M. Boies Primrose a eu l’amabilité de rechercher pour moi, au British Museum, cette gravure 
et beaucoup d’autres. François Vivares (1709-1780) vint en Angleterre à l’âge de dix-huit ans. 
Il y apprit son métier d’ingénieur et devint un des fondateurs de l’école paysagiste. 
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Pompadour (1762-1767 — fig. 9 et 11) et le pavillon de Louveciennes, pour la 
Dubarry (1770), ont la forme simple, compacte et géométrique des constructions 
anglaises, si différente de la plasticité des ouvrages frangais immédiatement ante- 
rieurs? L’opinion contraire s’étaye sur la ressemblance qu’on note, dans les façades 
également, avec les ouvrages anglais ; des plans comme ceux de Neuby et Stour- 
head, de Campbell (Vitruvius Britannicus, m1, 46, 42 — fig. 8 et 10), contiennent tout 
l’essentiel des deux fameuses constructions françaises. On ne peut s’attendre à ce 
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FIG. 12. — LE TEMPLE GREC DE STOWE, 1759 (d’après Country Life). 


qu’un artiste aussi sensible que Gabriel ait manqué, plus que Mique, de réviser et 
de transformer le précédent qu’il suivait. Mais les changements de détail introduits 
à Trianon, le doublement et la rupture des architraves, les ailes sur les flancs du 
pavillon principal, sont les concessions d’un architecte chez qui subsistaient encore 
les traces de l’ancien sentiment baroque et non pas d’un véritable pionnier du 
nouvel esprit classique. 

Le plan comprenant un salon en saillie sur les jardins était français, créé 
sous Louis XIV, et son adoption en Angleterre, au début du xvi siècle, est due 
a l’influence française qui dominait encore à cette époque. Toutefois, le salon 
français avait pour caractéristique sa forme ovale. Ce furent les Anglais, plus 
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classiques, qui, pour la première fois, lui donnèrent une forme circulaire, et le 
reflux de l'influence anglaise, dans les années 1770-1780, ramenèrent celle-ci 
en France. Après le projet de salon circulaire de Burlington, à Kirby, James Paine 
en donna un exemple magnifique dans son projet, non suivi d'exécution, pour la 
façade sur le jardin de Kedleston (1761), avec un péristyle semi-circulaire?. 
Adam s’y conforma dans la maison qu'il construisit pour le général Hervey, 
et en 1768 édifia la Ranger’s House dans le Green Park, avec des colonnes engagées 
à l'extérieur. Paine et Adam couvrirent ces édifices de dômes surbaissés à la 
romaine. En France, le salon circulaire en saillie est figuré par Neufforge (cahiers 28, 
33; 34 — 1763-1765), avec des colonnes engagées (cahier 42), et finalement avec 
un péristyle complet (cahier 76 
— vers 1768). Aucun spéci- ‘ 
men, toutefois, n’en fut exécuté te 
avant la publication des Works 
d’Adam, en anglais et en fran- 
cals, qui commença en 1773. 
Bagatelle fut édifié en 1777, 
par Bellanger, pour le comte 
d’Artois, très anglomane, dans 
un jardin anglais dû a Blaikie. 
Le péristyle, si semblable a 
celui de Paine, fut adopté par . : oN 
Ledoux dans l’hôtel de ‘Thélus- FIG. 13. — LA BARRIÈRE DE COURCELLES 
(1783 et années suivantes). 

son (1780). Rousseau, dans son 
hôtel de Salm (1782-1789) employa des colonnes engagées, comme l’avait fait Adam. 

Une caractéristique du mouvement néo-classique fut la prédiieétion marquée 
pour l’ordre dorique, d’abord romain dans ses détails. Relativement négligé depuis 
la vieille renaissance classique de Bramante et de son école, et employé seulement 
à l’étage inférieur des ordres superposés, il avait reçu de nouveau la place d'honneur 
des mains de Vanbrugh et de Hawksmoor, à Eastbury, Seaton, Grimsthorpe 
et à la Clarendon Press (depuis 1710), de Burlington, à la maison du général 
Wade (1723), et de ses successeurs. I] apparaît dans le projet de Kent pour un 
palais à Hyde Park et dans la Spencer House de Vardy (1762). L'œuvre domes- 
tique des Adam marque une réaction en faveur des ordres et des proportions plus 
élevés, mais le mausolée de Bowood (1761) montre qu’ils employaient le dorique, 
même sans base, lorsqu'ils pensaient que la sévérité était de mise. En France, 


1. Publié dans ses Plans... of Noblemen an Gentlemen’s houses (1767-1783). 
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Neufforge applique systématiquement les cinq ordres à chacun des problèmes 
qui se présentent à lui, sans aucune préférence pour le dorique. Ce fut au Palais 
de Justice, dans la Cour de Mai (après 1776), par Coutoure et Antoine, que la 
prééminence fut donnée à cet ordre, après qu’Antoine leit employé, de façon 
plus modeste, dans la cour de l'Hôtel des Monnaies (1771-1775). Il fut employé 
à la maison de Sainte-Foix, par 
Brogniart (1775) ; à l’Odéon, par 
Peyre et de Wailly (1779-1782) ; 
au Théâtre des Jeunes Artistes, par 
Henry (1786). 

L'adoption des formes grecques 
en Angleterre précéda aussi de loin 
leur emploi en France. Le premier 
exemple en est fourni par le temple 
aux six colonnes doriques construit 
par l « Athenian » James Stuart, 
a Hagley, en 1758. L’ionique 
de l’Erechteion lui fournit un 
modèle pour sa chapelle de Green- 
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Ness wich, en 1761. Les premiers exem- 
ples français de la colonne dorique 
sans base, plutôt toscane que grec- 
que, se présentent à la pagode de 
Chanteloup (1773-1778), à l'hôtel 
de Wailly (1778), aux barrières de 
Ledoux (1783 et années suivantes — 
fig. 13) et a VPintéerreur, due Theaive 
de Besancon (1778). 
L’emploi du portique de tem- 


FIG. 14. —- LE DOME DE SAINT PAUL, A LONDRES 
Cae: ple, avec des colonnes colossales 


dégagées, marque également le 
progres du renouveau classique. En Angleterre, l’initiative avait été prise 
avant 1650 par Inigo Jones dans son immense portique pour le vieux Saint- 
Paul, sans rival au xvu® siècle. William Benson, qui succéda à Wren comme 
Surveyor-general, donna à sa maison de Willberry, en Wiltshire, un portique 
semblable, avec quatre colonnes corinthiennes, en 1710. Vanbrugh se servit 
fréquemment de ce motif, et Hawksmoor en donna un exemple magnifique dans 
la Clarendon Press (1713). Campbell à Wansted (1715), Mereworth Castle (1723) 
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et Goodwood (1724), Burlington et ses aides à Chiswick (1727-1736), Holkham 
(1731 et années suivantes) et Workshop (1763), le traitérent avec encore plus de 
sévérité classique. Dance l’employa sur une grande échelle à Mansion-House (1739- 
1754) et John Wood a Prior Park (1735-1740). Tous ces portiques avaient une pro- 
fondeur considérable, plusieurs comprenant deux baies complètes, donnant un 
véritable effet d'intérieur spacieux. 
Le Vitruvius  Britannicus répandit 
largement ces projets sur le conti- 
HOnCAADIE 1717. 

En depit du classicisme de 
Perrault, aucun des grands édifices 
des Louis™ X1V ne presente (une 
facade de temple dans sa forme 
antique compléte, mais seulement 
un placage comprenant générale- 
ment des colonnes accouplées, iné- 
galement espacées. Le motif ne fut 
pas adopté du côté français du 
détroit avant la Sainte-Geneviève 
de Soufflot (le Panthéon), dont le 
premier projet, avec des colonnes 
superposées, est peut-être de 1750. 
L’idée fut longue à s'imposer. Saint- 
Philippe du Roule, conçu en 1768, 
fut construit en 1774-1784 ; l’École 
de Chrursié de 170004 17806: le 
Hate de Besancon, en 1778 ;. le 
Hhéatre de Bordeaux,.de 1771 a 
i7oOem: tlotede sbrunoy, en 1772; 
celui de Thélusson, en 1780 ; ae aan SEEN eee 
Celuiece sali, de 1732) a 1789. 

Depuis le Saint-Pierre de Michel-Ange, et sous l’influence du maitre, le dôme 
élevé avait été traité a la maniére baroque, notamment en France : a la Sorbonne, 
au Val-de-Grace et aux Invalides. Le premier projet qui rompit avec cette tradition, 
et servit de modèle à mainte construction d’un style plus classique, fut anglais, 
c’est le Saint-Paul de Wren (1668-1710 — fig. 14). Ici l'inspiration vient du tempretto 
de Bramante, le tambour étant surmonté d’un péristyle continu et ouvert. On est 
surpris de constater combien rarement il a été reconnu en France que le dôme du 
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Panthéon par Soufflot (fig. 15) était directement inspiré d’un prototype anglais 
publié dans le Vitruvius Britannicus (avec un texte en français) et connu par d’innom- 
brables gravures. L’analogie, en dépit de différences de détail, est trop frappante 
pour être accidentelle. Nous savons par les premières études de Soufflot, où le 
dôme paraît d’une dimension insignifiante et où paraît un groupement rythmique 
de colonnes engagées, que le projet final ne fut pas le fruit d’une révélation 
directe reçue des classiques par l’architeéte, durant son voyage en Italie. 

Dans les éléments spatiaux des intérieurs, la priorité des Anglais doit aussi 
être notée. On l’a déjà remarqué dans le cas du salon circulaire. Le type de la 
croix grecque, avec des bras carrés ou trois absides, fut adopté par Chambers 
entre 1755 et 1762, dans le Temple of Peace à Kew, qui avec le mausolée d’Adam, 
à Bowood (1761), nous conduit à la Chapelle expiatoire (1816-1826). Au cours 
de la simplification progressive des formes intérieures, la salle rectangulaire avec 
un péristyle intérieur complet, la salle égyptienne de Palladio, fut en faveur. 
John Webb l’avait proposée pour Whitehall, au xvu® siècle. Burlington l’employa 
dans les York Assembly Rooms (1730-1736), dont des gravures furent publiées 
dans le Vitruvius Britannicus et ailleurs, et ses successeurs à Mansion House et à 
Workshop (ce dernier compris dans les projets publiés par Paine). En France, 
ce type fut présenté pour la première fois par Neufforge, après 1767, puis adopté 
par Chalgrin pour la salle des fêtes destinée au mariage du Dauphin, en 1770, 
puis pour la salle des Menus Plaisirs, aménagée pour l’Assemblée des Notables 
en 1789. 

En manière de réaction contre le classique, sous Louis XV, le style Pompadour, 
tel que nous le voyons dans les ouvrages de Gabriel, fut en vérité essentiellement 
indigène. Mais dans cette phase primitive, nous n’y trouvons pas les motifs carac- 
téristiques et le traitement du style Louis XVI proprement dit. Dans ce domaine, 
la priorité d’ouvrages similaires en Angleterre, et la façon littérale selon laquelle 
ils furent suivis en France, montre que le facteur décisif dans la formation du style 
Louis XVI fut l'influence venue d’Angleterre. 


FISKE KIMBALL 
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ENPREANREIOEOGIE 
DE LA CRITIQUE D’ART EN FRANCE’ 


A L’UNE des dernières séances de son Comité, le Syndicat de la Presse artis- 
tique, de Paris, a accordé son patronage au projet d’une Anthologie de la 
critique d'art en France, présenté par M. Ernest Tisserand. Après un premier échange 
de vues, mes collégues, sachant que je me suis attaché en de précédentes occasions 
a remettre en lumière l’œuvre trop oubliée des critiques d’art de notre pays, 
m'ont chargé de faire un travail sur l’opportunité et le mode de réalisation de 
cette publication, travail qui puisse servir aussi d’introduétion au livre en question. 
C’est ce discours préliminaire que je suis heureux de présenter aujourd’hui aux 
lecteurs de la Gazette, restant entendu qu’il s’agit ici d’une étude toute personnelle 
et qui n'engage encore que moi-même. 

M. Ernest Tisserand avait envisagé tout d’abord de comprendre dans l’antho- 
logie qu’il projetait les esthéticiens et les historiens de l’art aussi bien que les 
critiques d’art proprement dits. La proposition était séduisante en ce qu’elle 
permettait de présenter sous toutes ses faces l’activité et la variété de la littérature 
d’art en France, mais elle offrait l’inconvénient de mêler des genres distincts 
et d’entrainer par suite à la confection d’un ouvrage forcément confus, si l’on s’en 
tenait aux dimensions d’un manuel, ou atteignant à des proportions démesurées, 
si l’on voulait embrasser une matière aussi vaste en la présentant dans un ordre 
logique et avec un commentaire approprié. Aussi nos collègues se sont-ils rangés 
à ma manière de voir, et il a été adopté, en principe, que l’Anthologie en question 
ne comprendrait que la critique d’art, et encore seulement la partie de celle-ci 
qui s’occupe de l’œuvre d’art au moment de son apparition et, par extension, 
d’une œuvre, d’un artiste ou d’une école contemporains de lécrivain. Cest 
d’ailleurs en ce sens particulier que l’on entend généralement le mot critique d’art. 


1. La présente étude a fait l’objet d’une communication de M. Nicolle au XIIe Congrès d'Histoire 
de l’Art, tenu à Bruxelles au mois de septembre 1930. [N. ER] 
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Cependant, en fait, il arrive bien souvent que la critique d’art, comme nous 
l’entendons, traite, chemin faisant, de questions d’esthétique et d’histoire de Liart ; 
d’autre part, il n’y a pas de raison logique pour séparer la critique étudiant les 
œuvres d’art anciennes de celle qui s’attache à la produétion artistique qui lui est 
contemporaine. Comme on ne manquerait pas de s’étonner que nous ayons ainsi 
restreint notre programme, il nous faut donner une explication à ce sujet. 

L’esthétique est une partie 
de la philosophie ; elle tire de 
l'étude du beau des principes 
que la critique d’art applique 
à des cas particuliers#hbres 
l'esthétique est la théorie, la 
critique d’art l'application. 
Aussi comprendrons-nous dans 
notre recueil une dissertation 
esthétique si elle concourt a 
l’explication d’une œuvre 
déterminée, mais nous n’ac- 
cueillerons pas, si remarqua- 
ble soit-elle, une leçon d’es- 
thétique abstraite, renvoyant 
aux spécialistes en la matière 
le soin d’élaborer un volume 
ou «il leur tseray loisiblesac 
montrer, dans un choix de 
morceaux des meilleurs au- 

teurs, l’évolution de cette 
Phot. Nadar. 


FIG. I. — CHARLES BLANC, branche de 1 philosophie 
Fondateur de La Gazette des Beaux-Arts. 


dans notre pays. 

L'histoire de l’art a pour objet l’étude de la transformation de l’art à travers 
le temps ; de l'analyse de faits séparés, elle s'efforce de dégager des lois générales. 
Fatalement, dans examen des œuvres, il lui arrive de se rencontrer avec la critique 
dart ; parfois même, lorsqu’il s’agit de chefs-d’œuvre, par exemple, l’histoire 
de Part et la critique d’art se confondent ; mais au contraire, en matière d’analyse 
de sources historiques, d’examen de monuments et de documents, de discussion 
d'ordre purement archéologique ou d’expertise scientifique, la critique d’art 
intervient fort peu et bien souvent pas du tout ; elle n’est donc qu’une méthode 
et un auxiliaire pour l’histoire de l’art, et encore seulement en certains cas. Il est 
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vrai que, de son côté, la critique profite largement des enseignements de l’histoire 
de Part. En résumé, si l’histoire de l’art et la critique d’art se touchent à l’occasion 
au point de se confondre, si bien souvent le même écrivain est à la fois historien 
et critique, les deux genres n’en sont pas moins distinéts. Ceci, qui paraît évident, 
devait être rappelé, car dans une des rares études que l’on cite d’ordinaire à ce 
sujet : La Critique d’art et ses 
conditions actuelles, publiée par 
Emile Michel, dans ses Nou- 
velles études sur l’histoire de l’art 
(Paris, 1908), l’auteur, bien 
qu'il ait pris soin de constater 
en commençant que la cri- 
tique d’art « constitue au- 
jour@hui un des genres les 
plus importants de la litté- 
rature contemporaine », ne 
l'entend qu’autant qu’elle est 
« Pétude d’une portion même 
restreinte ~de l'histoire de 
Part », oubliant complète- 
ment la critique qui traite de 
l'œuvre d’art lors de sa nais- 
sance, la critique d’art, en un 
mot, telle qu’on la comprend 
d'ordinaire et que nous la 
comprenons ici. 

lias sai -certes aucune 


raison logique de séparer la 


critique s’occupant des ceu- FRS 

vres d’une époque antérieure D aah D 

à l'écrivain de celle s’occu- 

pant de productions qui lui sont contemporaines. Dans les deux cas, l’auteur 
applique le même procédé de travail : il analyse, il classe, il apprécie, mettant 
pareillement en œuvre les mêmes qualités de sensibilité, de mémoire, de juge- 
ment. Aussi serait-on en droit de nous dire : « Pourquoi admettez-vous dans 
votre recueil telles pages d’un écrivain alors qu’il traite des œuvres d’art de son 
temps, et excluez-vous celles où le même auteur s'occupe d'œuvres d’époques 


oe 
antérieures? Pourquoi ne prenez-vous pas, dans des livres d’histoire de lart, des 
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pages, et il n’en manque pas, ou, dans la meilleure langue, il est parle des 
beautés de l’art antique, du Moyen Age ou de la Renaissance, par un critique 
de date plus récente? » La raison en est d’ordre pratique et dérive de l’esprit du 
projet que M. Ernest Tisserand a soumis à ses collègues du Syndicat de la 
Presse artistique et que celui-ci a adopte. 

Il s’agit de faire un livre qui manque encore, un ouvrage soigneusement établi 
naturellement, mais un ouvrage de vulgarisation, destiné à être pour la connaissance 
de la critique d’art en France ce qu’est l’Anthologie des journalistes français, déjà 
réalisée dans un esprit analogue, avec succès ; il s’agit d’établir un recueil de belles 
pages rangées par chapitres, avec des introductions pour les périodes successives 
et des notices sur les auteurs ; bref, un volume pas trop épais, mais nourri de 
substance, montrant, par les meilleurs exemples, le développement de la critique 
d’art en France et la manière des maîtres du genre. Or, si l’on prenait des morceaux 
choisis dans des livres d’histoire de l’art, la disposition la plus rationnelle consis- 
terait à ranger ces extraits en suivant l’ordre des époques d’art auxquelles ces 
commentaires se rapportent, et l’histoire de la critique d’art serait sacrifiée, car si 
l’on suivait l’ordre historique des écrivains, sans tenir compte des sujets traités, 
la confusion serait plus grande encore. Il a donc paru plus sage, pour la bonne 
ordonnance du livre projeté, de se limiter aux auteurs traitant de l’art de leur 
époque ; ainsi pourra-t-on à la fois, dans les introductions et les notices, comme dans 
les morceaux choisis, suivre le développement historique de l’art en même temps 
que de la critique en France. 

On formulera sans doute un regret : c’est qu’en procédant ainsi on risque de 
se priver du concours des critiques les plus célèbres en ce genre, de ceux dont le 
nom vient tout de suite à l’esprit dès qu’on parle de belles pages sur l’art ancien : 
Thoré-Bürger, Théophile Gautier, Edmond et Jules de Goncourt, Fromentin. 
Mais Thoré-Bürger comme Théophile Gautier ont écrit autant et aussi bien sur 
l’art de leur temps que sur l’art ancien, et de même, les frères de Goncourt ont suivi 
de très près le mouvement de leur époque. N'oublions pas enfin que Fromentin 
a débuté par un Salon de 1845 non indifférent et qu’il a diété un Salon de 1876, 
dont certaines pages méritent d’être reproduites. 

Encore une fois, surtout dans le cadre étroit d’un manuel, il faut savoir se 
limiter. Certes, il serait du plus grand intérêt de tracer l’histoire de l’histoire de Part 
et de lillustrer d’exemples tirés des meilleurs auteurs, mais qu’il faudrait accom- 
pagner de commentaires, car les meilleures pages en ce genre sont, après quelques 
années, sujettes à revision quant aux connaissances qu’elles expriment ; en effet, 
si la forme reste impeccable, le fond n’est plus au courant des données actuelles, 
inconvénient que nous n’avons pas à craindre avec nos critiques auxquels nous ne 
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demanderons que leur opinion sur la production de leur époque. Contentons-nous 
donc de notre champ plus modeste, de notre anthologie au programme plus limité. 
La besogne qui nous attend est d’ailleurs plus importante qu’on ne l’imagine. 

Pour établir le cadre et les divisions de notre travail, avons-nous à notre 
disposition quelque ouvrage, manuel élémentaire ou livre d’érudition, nous donnant 
l’histoire de la critique d’art en France, de ses origines à l’époque contemporaine ? 
Malheureusement, à notre connaissance, un pareil ouvrage, suffisamment complet, 
précis et tenu au courant, n'existe pas à l’heure actuelle. Alors que les livres 
d'histoire de l’art sont légion, on ne trouve, concernant la critique d’art, que fort 
peu de travaux, connus seulement des chercheurs, et des études dispersées çà et là 
dans le corps d’autres ouvrages ou sous forme d’articles de revues. 

Ce qui montre bien que l’histoire de la critique d’art tient peu de place, c’est 
la façon insignifiante dont la critique d’art, et plus encore son histoire, sont traitées 
dans les dictionnaires et les encyclopédies en usage, depuis que ce genre de litté- 
rature dart a pris son développement au xvui® siècle jusqu’à l’époque contem- 
poraine. Dans I’ Encyclopédie... de Diderot et d’Alembert, l’article intitulé : Critique 
dans les arts libéraux ou les beaux-arts, publié en 1754 sous la signature de Marmontel, 
ne consacre que quelques lignes aux qualités dont doit faire preuve le critique. 
Même laconisme dans le Dictionnaire de la Conversation (2° édition, Paris, 1860) ; 
Pauteur de l’article, Charles Lenormant, un écrivain d’art, cependant, ne 
s'attache qu’à la critique littéraire et ne donne qu’une définition vague de 
la critique d’art. Le rédacteur anonyme de l’article : Critique, dans le Grand Diétion- 
naire universel de Pierre Larousse (tome VII, Paris, 1870), s’étend longuement 
sur la critique générale ou philosophique, sur la critique historique, sur la critique 
biblique (celle-ci occupe des pages entières), enfin sur la critique littéraire, à 
propos de laquelle, et seulement en passant, quelques lignes sont consacrées à 
la critique d’art et quelques noms cités. Ce n’est que dans le premier supplément 
du Grand Larousse, paru en 1878, qu’il y a un article spécial sur la critique d’art, 
mais venu par raccroc, en tant qu’analyse du livre de Bougot, dont il sera question 
ci-après. Enfin, dans les deux dictionnaires encyclopédiques parus à la fin du 
xIx® siècle, et qui sont encore aujourd’hui d’usage courant dans les bibliothèques 
de notre pays, le sujet qui nous occupe n’est guère mieux traité. Dans la Grande 
Encyclopédie, Brunetière ne parle qu’incidemment de la critique d’art, à propos 
de la critique littéraire, juste assez pour donner un coup de patte à Diderot, — pour 
ne pas en perdre l'habitude. Dans le Nouveau Larousse illustré, dont la partie artis- 
tique fut dirigée, croyons-nous, par notre regretté collègue Roger Marx, la critique 
d’art, pour la première fois, fait l’objet d’un article spécial, mais forcément très 
sommaire, et qui n'indique comme bibliographie, pour la partie qui nous 
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intéresse, que l’étude d’Emile Michel, déjà signalée, et le livre de Bougot. 

Sans attacher plus d'importance qu’il ne convient à des articles de diction- 
naire, retenons simplement de cette enquête que, jusqu’à la fin du xx siècle, 
l’histoire de la critique d’art a peu préoccupé les esprits. Le livre que nous cher- 
chons pour nous aider en cette matière manque encore aujourd’hui. I] nous faut 
donc nous efforcer d’y sup- : 
pléer avec les études de détail : 
parues ¢a et la. 

La premiére vue d’en- 
semble sur—le: sujet <a. €te 
donnée par Anatole de Mon- 
taiglon dans une brochure 
intitulée : Des critiques faites sur 
les Salons depuis 1699 et du 
Salon de 1810 de M. Guizot 
(Paris, janvier 1852). L’au- 
fcuimuremarguic! <« quelle 
piquante étude il y aurait a 
faire sur la suite des Salons 
qui ont été écrits depuis que 
l'Académie royale de Peinture 
a exposé des tableaux à la vue 
publique... Le premier serait 
ce que Florent Lecomte, dans 
son Cabinet d’architeélure, a écrit 
sur VExposition de 1699 »... 
Suit une revue rapide de cette 
littérature particulière jusque 
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taiglon devait, fort peu de 
temps après, compléter ce travail par une autre brochure : Le Livret de l’Exposition 
faite en 1673 dans la cour du Palais-Royal... suivi d’un essai de bibliographie des livrets 
et des critiques de Salons depuis 1673 jusqu'en 1851 (Paris, avril 1852). Rappelons tout 
de suite que cette bibliographie a été reprise et continuée, en ce qui concerne 
le x1xe siècle, par l’ouvrage posthume de Maurice Tourneux : Salons et Expositions 
dart à Paris 1801-1870 (Paris, 1919). 

Ce n’est qu’en 1877 que nous trouvons une tentative d'histoire de la critique 
d’art en France, dans la thèse de doctorat de A. Bougot : Essai sur la critique d'art 
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(Paris, s. d.). Cet ouvrage comprend deux parties : la première expose les principes 
et la méthode de la critique d’art ; la seconde, son histoire en France. C’est a 
celle-ci que nous nous arréterons. L'auteur expose que si le sentiment de Part 
remonte jusqu'aux premiers temps de l’art lui-même, les écrits sur Part n’appa- 
raissent dans notre pays qu’à l’époque de la Renaissance et seulement sous forme 
d’ouvrages purement techniques, ne comportant aucun jugement sur les ceuvres 
d’art, en un mot, dénués de tout sens critique ; ce n’est que plus tard, et sous 
l'influence de l’Italie, des voyages, de la formation des collections royales et parti- 
culiéres, des conversations de salon et de la critique littéraire, que prit naissance, 
au milieu du xvire siècle, l’analyse raisonnée des monuments, des tableaux et des 
statues. Les premiers ouvrages sur les arts où se manifeste cet esprit critique sont 
ceux de Fréart de Chambray et de Félibien ; celui-ci avait déja écrit une disser- 
tation sur un tableau de Le Brun avant d’être nommé conseiller honoraire a 
l'Académie de Peinture. Molière célèbre en vers La Gloire du dôme du Val-de-Grace, 
peint par Mignard. Les conférences de l’Académie royale de Peinture com- 
mencent en 1667. Félibien, l’Académie, Claude Perrault, représentent en quelque 
sorte la critique officielle, dominée par la tradition de Poussin et à laquelle s’oppose 
l’indépendance de Roger de Piles, admirateur de Rubens. Mais ce n’est vraiment 
qu'au xvui® siècle qu’intervient une critique exprimant l’opinion des amateurs 
et du public sur les œuvres d’art au moment de leur apparition. Les expositions 
publiques d'ouvrages d’artistes contemporains, en développant l'esprit de com- 
paraison, exercent le sens critique. Avec Lafont de Saint-Yenne, l’abbé Le Blanc 
et bien d’autres, la critique d’art, au sens où nous l’entendons ici, prend naissance 
et Joue bientôt un rôle important. A Diderot, dont la voie fut ainsi préparée, 
Bougot consacre un chapitre étendu, après lequel, malheureusement, le livre 
tourne court ; Pauteur ne s'occupe plus que de l’évolution de l'esthétique au 
xIx® siècle, des progrès de l’histoire de l’art, de l’idéal moderne et autres questions 
de ce genre, et bien qu’il cite l’ouvrage de Petroz, dont il sera parlé tout à l’heure, 
il laisse par trop ignorer que la critique d’art a continué d’exister depuis Diderot. 

Avant de reprendre notre revue rapide au point où Bougot l’a si fâcheuse- 
ment interrompue, il nous faut citer quelques ouvrages parus depuis ce remarquable 
essai et qui le complètent sur certains points. 

Dans son livre : Les Doctrines @art en France. De Poussin à Diderot (Paris, 1909), 
M. André Fontaine a exposé de la meilleure manière que « jusqu’en 1747, la 
critique d’art proprement dite n’existe pas » et que « le créateur de ce nouveau 
genre littéraire fut... Lafont de Saint-Yenne ». En quelques pages, copieusement 
nourries de références, est tracé le tableau du développement rapide de ce genre 
nouveau au xvur® siècle. Celui de nos collègues qui s’occupera de cette époque 
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pour l’anthologie projetée n’aura qu’à faire un choix parmi les noms cités : l’abbé 
Le Blanc, à qui les frères de Goncourt ont consacré quelques pages dans leurs 
Portraits intimes du XVIII siècle, qui répondit à Lafont de Saint-Yenne et s’attira 
à son tour une réponse de Lieudé de Sepmanville ; Saint-Yves, auquel répondit 
Alexandre Thévenot. La discussion est générale : Baillet de Saint-Julien est partisan 
de l’art moderne, comme 
Pabbé Le Blanc, alors que 
Lafont de Saint-Yenne et 
Saint-Yves restent attachés a 
la tradition. Livres et bro- 
chures se multiplient ; on en 
compte neuf pour le seul 
Salon de 1753, sans parler 
des articles des gazettes, dont 
les comptes rendus, d’abord 
simples annonces, vont se rap- 
procher davantage de la cri- 
tique d’art. Au Mercure, le 
comte de Caylus donne les 
Salons de 1750, de 1751 et 
de 1753 ; Cochin et Mar- 
montel’ celur de- 1759. En 
méme temps les qualités qui 
seront celles de Diderot : une 
écriture plus vivante, l’emploi 
du ton de la conversation, se 
rencontrent dès 1749 dans les 
Nouvelles littéraires de l'abbé 
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tera en 1759 d’écrire un Salon 
pour son ami Grimm, il trouvera le genre tout créé. A cette derniére date, M. André 
Fontaine a limité sa précieuse enquête et nous ne saurions trop le regretter. 
Plus récemment, M. Louis Hourticq a passé en revue une bonne partie de 
cette même période dans son livre : De Poussin à Watteau (Paris, 1921), où 
il s’attache à montrer en particulier qu’à l’évolution des idées et du goût a corres- 
pondu une transformation de la langue de la critique d’art. Par des exemples 
bien choisis, nous voyons que l’institution régulière des Salons donna lieu à Pépa- 
nouissement de la littérature « pittoresque », très abondante dès avant Diderot, 
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qui n’a rien inventé sur ce point. A propos de l’influence qu’à eu à son tour le 
vocabulaire des artistes et des critiques d’art sur la formation de la langue frangaise, 
n’oublions pas de signaler l’importante communication faite par M. Ferdinand 
Brunot, dans la séance du 4 juillet dernier de l’Académie des Inscriptions et 
Belles-Lettres, et par laquelle l’ex-doyen de la Faculté des Lettres de Paris a 
donné à ses collègues de l’Institut la primeur de l’important chapitre qu’il a 
consacré à ce sujet, dans sa monumentale Histoire de la langue française. Le compte 
rendu de cette communication a paru sous ce titre : La Langue des critiques @art, 
dans le n° 7 de la revue Beaux-Arts (8° année — Paris, 20 juillet 1930). 

Nous en sommes toujours restés à Diderot, à qui Bougot avait rendu un éloge 
étendu et fortement motivé. L'édition complète des œuvres de Diderot, publiée 
à Paris de 1875 à 1877, sous la direction d’Assezat, puis de Maurice Tourneux, 
donna enfin pour la première fois la suite intégrale des Salons, en même temps que 
les divers écrits sur les beaux-arts du célèbre écrivain. 

A cette occasion, Philippe Burty publia en 1876 la remarquable étude sur les 
Salons de Diderot, qui a pris place dans son recueil Maîtres et petits maîtres (Paris, 
1877). Après avoir rappelé ce que ut Ja critique diart vavantsDideror 
Philippe Burty montre de la meilleure manière la valeur du rêle et de l’œuvre 
du grand écrivain, dont il ne dissimule d’ailleurs ni les défauts ni les faiblesses, 
et conclut : « Diderot, le vrai père de la critique moderne. » 

C’est en prenant prétexte, lui aussi, mais un peu tardivement d’ailleurs, 
de cette publication des œuvres de Diderot, que Brunetière consacra sa chronique 
de la Revue des Deux Mondes, le 15 mai 1880, aux Salons de Diderot. Tout en recon- 
naissant qu’il s’agit de « pages qui méritent de vivre... d’un de nos plus grands 
écrivains par instants, et en particulier dans les Salons », Brunetière déclare que 
«ces Salons ont jeté la critique d’art dans une voie dangereuse », et reprochant a 
Diderot de « parler de peinture en pur littérateur qu’il est », il lui oppose Fromentin, 
comme ayant donné les modèles du genre. La conclusion est féroce : « Il n’y a 
rien pour nous, ou presque rien à prendre dans les Salons de Diderot ; il est même 
a regretter que notre siècle [le xrx® siècle] y ait tant pris ». Ce n’est pas tout. 
Le 1° juillet 1883, toujours sous la même rubrique de la Revue des Deux Mondes, 
a propos des Conférences de l’Académie royale de Peinture et de Sculpture publiées par 
Henry Jouin (Paris, 1883), après avoir déclaré à l’éditeur que sa préface ne valait 
pas d’être critiquée (ce qui n’est que trop vrai), et qu’il était inexcusable de ne 
pas avoir imprimé certaines conférences dont les manuscrits sont facilement 
accessibles, Brunetière en profite pour dire à nouveau son fait à Diderot, dont 
«les Salons ont jeté la critique d’art dans une voie fausse, tandis que cent ans avant 
lui les Conférences de l’Académie l’avaient dirigée dans la bonne, dans la vraie, 
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dans la seule », car « là est le véritable intérêt de ces Conférences : ce sont des 
artistes qui parlent de leur art... c’est de la critique d’art faite par des artistes, 
par de trés grands artistes, et cent ans avant que Diderot se soit emparé du genre 
pour le corrompre ». 

Cette opinion sur Diderot seulement littérateur, cette paraphrase de l’adage 
latin de pictore, nisi artifex judicare non potest, ont été trop souvent reprises, en parti- 
culier par M. Samuel Roche- 
blave, dans son Essai sur le 
comte de Caylus (Paris, 1889), 
par Larroumet, dans ses étu- 
des, dont il sera question ci- 
aprés, et dans celle d’Emile 
Michel, déjà citée. 

M. André Fontaine a fait 
justice, d’une façon définitive, 
de ces affirmations, au cours 
de son Essai sur le principe et les 
lois de la critique dart (Paris, 
1903). Prenant par le détail 
ces fameuses Conférences de 
l'Académie royale, il en a 
montré l’indigence, et à « cette 
pauvreté de principes et d’ob- 
servations techniques dans la 
critique des peintres par les 
peintres », il a victorieusement 


opposé « Voriginalité et la jus- 
tesse des observations d’un 


homme tel que Diderot, étran- FIG. 6. — Deroy. BAUDELAIRE. 
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ger à la pratique des arts ». 
Quant à Fromentin, le peintre-écrivain si souvent cité comme modèle, « sa criti- 


que n’est jamais plus belle et plus profonde que lorsqu'elle se dégage des 
considérations purement techniques », rappelle avec raison M. Fontaine. Cette 


cause entendue, poursuivons notre enquête. 
Pour la période qui va de Diderot à la Révolution, nous trouvons dans la 


thèse de M. Jean Locquin : La Peinture d'histoire en France de 1747 à 1785 (Paris, 
1912), une vue générale sur l’activité des critiques d’art, dont l'attitude se fait 


plus catégorique et plus: pressante après 1760 : « faire la chasse aux anachro- 
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nismes, relever méticuleusement les igno s même les plus excu- 
sables, harceler les artistes de leurs conseils, les as : leurs recommandations 
pédantes, devient une de leurs attributions essentielles. » 

Il n’est guère question de la critique d’art, en dehors de Vindication de 
quelques libelles, dans I’ Histoire de la société française pendant la Révolution ni dans 
l'Histoire de la société française pendant le Directoire, par Edmond et Jules de Goncourt ; 
pas davantage dans I’ Histoire de l’art français pendant la Révolution, par Jules Renou- 
vier (Paris, 1863) ; moins encore dans le livre de M. Maurice Dreyfous : Les Arts 
et les artistes pendant la période révolutionnaire, 1789-1795 (Paris, 1906). Avec la thèse 
de M. François Benoit : L’ Art français sous la Révolution et l’Empire (Paris, 1897), 
nous trouvons plus à prendre pour le sujet qui nous intéresse, bien qu'il s'agisse 
plutôt des doctrines d’art, car pendant la période étudiée, soit de 1791 à 1814, 
la littérature d’art est surtout esthétique ; ses représentants les plus en vue sont : 
Quatremére de Quincy et Emeric-David. 

M. R. Schneider a écrit tout ce que l’on peut dire sur le premier de ces histo- 
riens, dans ses ouvrages : Quatremère de Quincy et son intervention dans les arts, 1786- 
1830, et L’Esthétique classique chez Quatremère de Quincy, 1805-1823, tous deux parus 
à Paris en 1910. L’austère théoricien, qui fut pendant quarante ans « le plus 
éminent représentant de l’école idéalo-antique, de 1791, où elle ruine le système 
d'enseignement du xvirre siècle, jusqu’en 1830, où elle est vaincue par le roman- 
tisme », le « philosophe », comme le désignait Jal en le poursuivant de son ironie, 
ne saurait, encore que sa langue soit trop souvent médiocre, ne pas figurer dans 
notre collection, tant pour la part prépondérante qu’il a prise en son temps, 
que par les Notices historiques qu’il a écrites sur ses collègues de l’Académie des 
Beaux-Arts. | 

A la thèse de M. François Benoit, s’enchaîne parfaitement celle de M. Léon 
Rosenthal : La Peinture romantique. Essai sur l’évolution de la peinture française de 1815 
à 1830 (Paris, 1900). Même méthode, même conscience et, ce qui est particulière- 
ment important pour nous, une place plus large accordée à la critique contem- 
poraine, avec des références et des citations à propos des noms les plus en vue : 
Jal, Émeric-David, Delécluze, Kératry, Pillet, Vitet, sans oublier Alfred de Musset. 
Bref, une revue sommaire, mais précieuse, des Salons écrits de 1815 à 1830. 

M. Rosenthal a donné postérieurement une suite à ce travail, avec une série 
d’études dans la Gazette des Beaux-Arts, à savoir : Du romantisme au réalisme. Les 
Conditions sociales de la peinture sous la monarchie de Juillet (1912), La Genèse du réalisme 
avant 1848 (1913). Dans cette histoire de la peinture française de 1830 à 1840, 
la critique d’art a sa place. L’auteur note que sous l'Empire et la Restauration, 
malgré le prestige de critiques occasionnels, tels que Guizot et Thiers, et les écrivains 
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spécialisés dans le g nr « littérature d’art tenait en somme peu de 
place ; au contraire, à ~ 1630, les études se multiplient, signées de noms 


parmi lesquels il faut citer 11.0ré, Alexandre Decamps, Prosper Haussard, Paul 
Mantz et surtout Théophile Gautier. Dans tous ces travaux de M. Rosenthal, 
il convient de louer une enquéte 
minutieuse, abondante en référen- 
ces, enrichie parfois de citations ; 
cependant, au point de vue qui 
nous préoccupe actuellement, après 
une analyse aussi serrée et une telle 
richesse de détails, nous aimerions 
rencontrer une synthèse, même som- 
maire, une vue plus large, accordant 
plus de place à la critique con- 
temporaine des artistes, un choix de 
passages reproduits plus nombreux. 

Ce travail compris dans un 
tout autre esprit, c’est un livre déjà 
vieux de plus de cinquante années 
qui va nous le donner, mais encore 
incomplètement. Sous ce titre: L’Art 
et la critique en France depuis 1822 
(Paris, 1875), Pierre Petroz réunit 
en un volume des études qu'il avait 
publiées séparément et à d’assez 
longs intervalles dans la revue 
La Philosophe positive. Dans sa pré- 


face, l’auteur a bien soin de pré- 
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ciser que « l’analyse plus ou moins 
rationnelle des modifications que le 
mouvement des idées modernes a apportées dans l'invention artistique était le 
principal objet de ces études. La question d’exécution, quelle que soit son impor- 
tance en peinture et en sculpture, n’y arrivait qu’en seconde ligne ». Ainsi déli- 
mitée quant à son objet, l'enquête à laquelle se livre Petroz est aussi moins étendue 
que le titre et la date de la publication du livre ne l’indiquent, car elle ne s'étend 
guère au delà du courant du Second Empire. Mais ce qui nous rend précieux cet 
ouvrage, c’est la place qu’il attribue à la critique qui nous occupe. Petroz s’attache 
spécialement aux écrivains « qui ont suivi d’une façon attentive et continue les 
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diverses transformations de l’art contemporain, c’est-à-dire les critiques qui n'ont 
été et n’ont voulu être que des critiques... Leurs écrits et les œuvres qu’ils expliquent, 
interprètent et commentent jouent, dans l’art, un rôle analogue a celui des faits 
et des phénomènes dans les sciences d’observation ». Aussi Pauteur a-t-il cru 
« opportun de multiplier les citations... se proposant. en effet, bien moins 
d’exprimer une opinion person- 
nelle que d’exposer celles qui 
se sont succédées pendant une 
période “déterminée MCE 
différemment réalisé, le but que 
vise notre Anthologie. Le livre 
de Petroz n’est pas sans défauts. 
Sil n’a, oublié = parm Mes ere 
tiques’ quilNcrte ne PR 
Thiers, ni Stendhal, s’il a donné 
bonne mesure à Laviron, à Gal- 
baccio, à Delécluze, à Gustave 
Planche, et vaussigcae Alexandre 
Décamps" “Haussardereisse, 
Charles Lenormant. Mit 
Ehoré. et: Paul Mantz ia 
rappelé à loccasion les noms 


plus ou moins oubliés de Bou- 
tard, Viardot, Haureau, Mercey 
et Jean Reynaud, il a vraiment 


Que 
Suivant l'expression d'un vers Cornelten, 
De Velave diten 1 aspire descendre. 


par trop négligé Théophile 
Gautier et fâcheusement passé 
FIG. 8. — EDMOND ABOUT. sous silence Baudelaire, Casta- 
(d’après le Nouveau Panthéon charivaresque.) 5 

gnary, Silvestre et Chesneau. 
Mais il faut prendre cet ouvrage pour ce qu’il est : un exposé magistral de 
Pévolution de l’art en France pendant la première moitié du xix® siècle, tradui- 
sant les opinions philosophiques, politiques et sociales de son auteur, et dont 
certaines pages, reflétant les idées et les passions qu’il partageait avec certains 

artistes de son temps, mériteraient d’être reproduites dans notre recueil. 

On ne manqua pas de faire observer a Petroz qu’il aurait bien dû mettre à 
profit le travail préparatoire de son livre pour écrire du même coup, et plus com- 
plètement, une histoire de la critique d’art ; il se défendit d’entreprendre ce 
nouvel ouvrage, et dans la préface du livre précité et dans eelle de son étude 
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parue postérieurement : Un critique d’art au XIX® siècle (Paris, 1884). Celle-ci 
constitue un éloge de Thoré-Bürger, où Petroz a voulu indiquer par un exemple 
«les qualités qui constituent le vrai critique, l’historien de l’art ». Il loue Thoré 
d’avoir posé en principe que «si l’art crée, la critique applique », et de ne pas avoir 
séparé « l’art ni de la philosophie ni 
de la politique ». 

Cette étude, comprise dans un 
esprit très particulier, comme on 
voit, n’est pas la seule que nous 
ayons sur la forte personnalité de 
Thoré-Bürger, une des gloires de 
la critique d’art en France au 
xix® siècle. Dans la quatrième série 
de ses Etudes de littérature et dart 
(Paris, 1896), Larroumet a réuni 
sous ce titre commun : L’Art réaliste 
et la critique, deux articles assez 
étendus, l’un consacré à Théophile 
Thoré, le 15 décembre 1892, l’autre 
à Castagnary, le 1* mars 1893. 
Larroumet s’y montre plutôt élo- 
gieux pour Thoré, dont il reproduit 
des pages entières; il ne l’est guère, 
loin de là, pour Castagnary, auquel 
il adresse le singulier reproche d’être 
un «polémiste » et non un critique. 

Sur Thoré, il nous faut rappeler 
l’étude insérée par Marius Chau- 
melin dans son Salon de 1870, réim- 
primé dans L’ Art contemporain (Paris, 
1873), et la préface écrite par Paul Mantz pour le catalogue de vente de la 
collection Thoré-Bürger (Paris, 1892), et surtout la série d’articles donnés à la 
Gazette des Beaux-Arts en 1925 par M. H. Marguery, sous ce titre : Un pionnier de 
l'histoire de l’art, Thoré-Bürger, travail très précieux pour la biographie et la 
bibliographie, moins complet en tant qu’exposé des doctrines du critique, et 
dépourvu de citations permettant de juger des qualités de lécrivain d’art. 

Si Thoré-Bürger est bien partagé, Charles Blanc, esthéticien, historien de 
l’art et critique, qui tint une telle place en son temps, a fait l’objet d’un livre : 


FIG. 9. — Nadar. GUSTAVE PLANCHE. 
(Cabinet des Estampes.) 
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Charles Blanc et son œuvre, par Tullio Massarani (Paris, 1885), dont la meilleure 
partie est certainement introduction formée par la leçon d'ouverture : Charles 
Blanc et l'esthétique, faite au Collège de France par Eugène Guillaume. Du livre 
proprement dit, il y à peu à tirer pour nous; le chapitre intitulé : La Critique de 
L'art depuis Diderot ne contient rien que Von ne sût déjà et beaucoup mieux a 
l'époque de sa publication. 
Les critiques d’art n’ont 
guère fait l’objet d’études spé- 
ciales. Dans ses Nouveaux lundis, 
Sainte-Beuve a parlé en 1862, 
en termes d’ailleurs plutôt 
ironiques, de Delécluze, le 
collaborateur du Journal des 
Débats, et en 1863 de Théo- 
phile Gautier, montrant par 


quelques passages reproduits 
combien celui-ci avait sur- 
passé ses devanciers et ses 
contemporains ; Sainte-Beuve, 
qui se défendait d'écrire sur 
Part, avait cependant publié 
en183ounarticlesur Paul Huet, 
que Philippe Burty réimprima 
dans ses Maîtres et petits maîtres 
(Paris, 1877), en même temps 
que son étude sur Sainte-Beuve, 
critique dart, publiée d’abord 

ae en 1869 dans la Gazette des 
FIG. 10. — Rodin. GUSTAVE GEFFROY. a Beaux-Arts. Sur Théophile 


(Bronze. Musée du Luxembourg.) 


Gautier écrivain d’art, c’est 
un livre qu'il faudrait ; on lira du moins, avec autant de plaisir que de profit, 
la belle étude que notre bon maitre Georges Lafenestre, poète et écrivain d’art, 
lui aussi, écrivit en 1873 sur Théophile Gautier, critique dart, et qu’il réimprima 
dans Artistes et amateurs (Paris, s. d., [1899]). Avec raison, G. Lafenestre fait 
remarquer que si Gautier, à mesure qu’il avança dans sa carrière, parut donner 
de moins en moins d’importance aux doétrines d’art et limiter sa critique à un 
exercice purement descriptif, servi par une langue sans rivale dans notre littéra- 
ture, il est aisé cependant de lire, entre les lignes de cette prose merveilleuse, le 
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jugement véritable du connaisseur d’art singulièrement averti qu'était le maitre 
écrivain. 

Quand nous aurons cité le livre de M. S. Rocheblave, Louis de Fourcaud et le 
mouvement artistique en France de 1875 à rg14 (Paris, 1926), nous aurons à peu près 
épuisé l’énumération des travaux dont les critiques d’art furent l’objet. Il faudra 
y suppléer par des notices 
biographiques parues sur ces 
écrivains, d'ordinaire à l’oc- 
casion de leur décès, — car 
nous ne nous occupons que 
des disparus — dans les revues 
dont ils furent les collabora- 
teurs, ou dans les mémoires 
des sociétés savantes dont ils 
firent partie’. 

Pour achever cette his- 
toire de la critique d’art en 
France, dont nous avons tant 
bien que mal tracé l’esquisse 
jusqu’au Second Empire, il 
nous faudra donc remonter 
aux sources, c’est-à-dire aux 
écrits eux-mêmes, le plus 
souvent noyés dans les coliec- 
tions des périodiques. Heureu- 
sement ces recherches sont 
facilitées par les bibliographies 


que nous avons déjà citées et BIG) — de Vuillard. THÉODORE DURET. 
(A M. et M"" Chester Dale, New York.) 


par celles qui se trouvent dans 

les livres d’histoire de l’art ; en particulier, celle que fournit le livre La Peinture au 
XIXe siècle, de M. Henri Focillon (Paris, 1927-1928), est remarquablement com- 
plète, et celle donnée par M. André Mellerio, dans L’Exposihion de 1900 et l’impres- 
sionnisme (Paris, 1900), doit être signalée ; de même serons-nous aidés par les réfé- 


1. Ainsi, rien que dans la collection de la Gazetie, on consultera avec fruit les études de 
M. P. Jamot sur Roger Marx (1914), de M. P. Vitry sur André Michel (1925), de vi Cl: Decour- 
celle sur Edmond About, critique d’arl (1928), d’autres encore. Cependant il semble que, ni ici ni 
ailleurs, il n’a encore été rendu l’hommage qui convenait à Théodore Duret et à Gustave Geffroy, 
dont le rôle fut si important dans la défense et la propagation de l’art moderne. 
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rences et les citations qui se rencontrent dans les biographies et autres études 
publiées sur certains artistes. Parmi ces ouvrages, on ne saurait passer sous silence 
le livre, parfait modèle du genre, de Maurice Tourneux : Eugene Delacroix devant 
ses contemporains (Paris, 1886), où, pour chaque tableau du maître, les pages le 
concernant sont citées, analysées et parfois même reproduites. 

Enfin pour connaître la critique d’art de notre pays dans sa forme la plus 
populaire, il n’y a qu’à consulter la suite d’articles parus de 1914 à 1918 dans la 
Gazette des Beaux-Arts, sous la signature de M. Prosper Dorbec : La Peinture fran- 
çaise de 1750 à 1820,... au temps du romantisme,... sous le Second Empire, jugée par le 
factum, la chanson et la caricature, consacrés à cette catégorie de curiosités d'intérêt 
surtout documentaire, où il y a d’ordinaire peu à glaner pour nous”. 

Notre enquête est ainsi terminée dans ses grandes lignes. Il n’y aura qu’à 
reviser et compléter ce qui est déjà ébauché par ailleurs pour constituer le cadre, 
les divisions et les commentaires de notre recueil. Peut-être vaudrait-il mieux 
s’en tenir simplement à cette première partie de notre travail et nous limiter tout 
d’abord à une étude complète et définitive de l’histoire de la critique d’art en 
France, mais, si désirable que nous apparaisse la réalisation d’un pareil ouvrage, 
qui manque encore, il serait forcément d’un intérêt un peu spécial et, comme 
ces savantes thèses dont nous venons de passer la revue, il s’adresserait aux cher- 
cheurs déjà familiarisés avec les études d’art plutôt qu’au public, aux curieux 
que nous nous proposons d’initier aux grands noms de la critique d’art, trop 
délaissés, en leur donnant l’occasion de lire un choix de belles pages des meilleurs 
écrivains du genre. 

Maintenant, de cette Anthologie de la critique d’art, existe-t-il un précédent, 
plus ou moins réalisé par ailleurs ? Nous ne trouvons a signaler qu’une tentative, 
mais s’appliquant à un programme différent. Il s’agit de notre Catalogue du Musée 
de Nantes (Nantes, 1913), où nous avons donné aux œuvres modernes — et elles 
sont abondantes a Nantes, au point de présenter, à peu près complète, la peinture 
française du x1x® siècle — le meilleur commentaire, à notre sens, en reproduisant 
pour chacune d’elles les passages des critiques de leur temps qui en ont parlé. 

Ainsi, en ce qui concerne Stendhal, Alfred de Musset, Prosper Mérimée, 
Gustave Planche, Théophile Gautier, Thoré-Bürger, les frères de Goncourt, 
Paul Mantz et quantité d’autres écrivains plus ou moins connus, le Catalogue 


1. Il convient de rappeler cependant que dans ces nombreux libelles, en vers et en prose, dialo- 
gués ou non, qui paraissaient au xvi" siècle à l’occasion de chaque Salon, il y en a de très bien 
faits et de très spirituels, de très justes aussi comme critique. Cochin en a écrit quelques-uns. Ils 
sont réunis aux Estampes dans la Collection Deloynes. Guiffrey, dans sa réimpression des livrets 
des Salons du xvirr siècle, les énumère en tête des Expositions. » 
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nantais constitue déjà une anthologie copieuse, mais forcément d'ordonnance 
arbitraire et de composition incomplète au point de vue qui intéresse ici. D’autre 
part, bien que tiré à grand nombre, notre Catalogue du Musée de Nantes, rapide- 
ment épuisé, est pratiquement introuvable aujourd’hui. 

Lors du Congrès d’ Histoire de l’Art, tenu à Paris en 1921, j’ai attiré l’attention 
sur l’Jmportance des musées de province [en France] pour l’histoire de l’art et de la critique 
d'art au XIX° siècle, et, rappelant combien la lecture de la critique contemporaine 
des œuvres aide à comprendre et à apprécier celles-ci, j’ai montré à quel point 
serait désirable pour l’étude de la période indiquée un répertoire de nos musées 
de province, avec, en regard des ouvrages, les pages de la critique en ayant parlé 
lors de leur apparition. Cette suggestion a été favorablement accueillie et ma 
communication insérée in extenso dans les Actes du Congrès. 

Maintenant il ne s’agit plus de simplement commenter les trésors d’un musée 
ou d’une série de musées, mais de mettre la critique d’art en premier, en Villustrant 
par un choix de ses meilleures pages. Étudier et, pour commencer, remettre en 
lumière la critique d’art d’une époque, c’est contribuer grandement à l’histoire 
de l’art de cette époque. Aussi je ne doute pas que l’on n’approuve linitiative 
prise par le Syndicat de la Presse artistique de Paris, dont je me suis efforcé 
d’exposer l’utilité et le mode de réalisation, et que l’on ne s’associe au vœu que 
je fais en terminant, qu’un travail analogue : histoire et anthologie de la critique 
d’art nationale, soit entrepris — si ce n’est déjà pas réalisé pour certains — dans 
chacun des différents pays où les études d’art sont en honneur. 


MARCEL NICOLLE 
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Léo PLaniscic. — Piccoli bronzi italiani 
del Renascimento (Arti minori, Collezione 
diretta da Arduino Colasanti). Milan, Fratelli 
Treves, 1930, 66 p., CCXXVI pl. 


L’art des fondeurs de statuettes constitue 
un domaine clos, bien délimité dans le temps et 
dans l’espace. C’est un art italien : s’il se pro- 
pagea à Nuremberg dans l'atelier de Peter 
Vischer, c’est sous la forme d’un rameau de 
l’école vénitienne. Né a Florence, au début du 
xve siècle, il se développe ensuite à Padoue et 
à Venise, puis revient mourir à son berceau, 
au début du xvue. M. excelle à 
démontrer comment une technique si spécialisée 
est le miroir de toute une évolution artistique. 
Ici la question qui se pose est d’envergure : elle 
confronte l’art antique et la Renaissance 
italienne. Dans quelle mesure celle-ci 
elle employer, puis déformer, et selon quelles 
tendances, les modèles que lui fournissaient 
tant de « petits bronzes » conservés par les 
humanistes, collectionneurs d’antiquailles, tel 
est le thème de nos méditations. Il fournit à 
M. Planiscig de sonores formules que l’on 
discutera, lorsqu'il parle du réveil de l’âme 
occidentale et de « cette réalité, qui forme son 
essence, et qui est la préoccupation de l’avenir, 
l’anxiété du lendemain, antithèse des modèles 
classiques, d’où lui vient sa religiosité. » (p. 21). 
Ailleurs : «Le maniérisme, époque des emblémes, 
des formules, des traités théoriques qui dictent 
les allégories et en fixent les types, est la négation 
du quattrocento. A la nature il oppose le style, 
la formule, le type, a la liberté statique de l’art 
classique, une nouvelle loi archite¢tonique orne- 


Planiscig 


sut- 


mentale s’approchant de l’art gothique. » Cer- 
tains artistes sont heureusement caractérisés 
Alessandro Vittoria et la linea  serpentineta. 
Du maitre des « Vecchioni magri » on peut 
rapprocher, à mon sens, et d’une façon frappant 
les sculptures sur bois d’Alonso Berruguete a 
Valladolid. L’affinité de Benvenuto Cellini et de 
Léonard de Vinci demanderait un commentaire, 
et quand M. Planiscig parle de « giorgionisme », 
a propos des statuettes de Vénus de Riccio, 
Giorgione ne nous apparait que comme un 
fantôme. Baccio Bandinelli dans ses statuettes, 
n’est plus la grotesque bête noire de Benvenuto 
et sait gagner notre sympathie; par contre, les 
lampes, encriers, marteaux de porte, brüûle- 
parfums, et autres candélabres, de Riccio sont 
parfois d’une lassante prolixité. Le puttino du 
musée Jacquemart-André (n° 41) est un 
Harpocrate. 

Ce beau volume n’est pas seulement précieux 
pour les colleétionneurs à qui il fournit un 
répertoire de formes, de dates et de faits, il 
mérite de retenir l’attention de tous les historiens 
d’art et des amateurs. Les planches ne méritent 
pas tout éloge, mais elles offrent à notre curiosité 
des documents suffisants. Je B. 


Joseph Girsen. — Dürers Proportionsstu- 
dien im Rahmen der allgemeinen 
Proportionsentwicklung.Ed. Kurt Schree- 
der, Bonn, 1930 ; 119 p., 102 ill. ; in-8°. 


Le livre de M. J. Giesen est un apercu histo- 
rique général sur les proportions et les rapports 
mathématiques tels qu’ils on été observés par 
les théoriciens et par les artistes figurant le corps 
humain. L’auteur passe en revue les traités 
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esthétiques depuis Vitruve jusqu’à Dürer. Le 
développement et le traitement ultérieurs des 
mêmes problèmes jusqu’à nos jours sont pré- 
sentés brièvement dans la conclusion. Pour la 
première fois, les passages de divers auteurs qui 
ont traité de ce sujet sont rassemblés et cités en 
traduction allemande. On peut regretter que le 
dernier chapitre consacré au développement 
qu'ont pris ces recherches après Dürer soit 
traité d’une façon trop sommaire. D'ailleurs, 
est-il légitime de laisser de côté toutes les études 
conçues dans le même esprit, mais ne s’occupant 
pas exclusivement du corps humain ? Cest ce 
parti pris qui a permis probablement à M. Gie- 
sen de limiter son enquête, dans la partie essen- 
tielle de son livre, et d’omettre dans sa conclusion, 
sans même les mentionner, des travaux de la 
plus grande importance, tels que ceux de 
A. Dirsch, de Lund, de Mossel; de Th. Hetzer, 
etc: 

Un index alphabétique et bibliographique 
rendrait des plus grands services dans un livre 
dé cergenre. M. J. 


C. Horst. — Die Architektur der Renais- 
sance in den Niederlanden und ihre 
Ausstrahlungen. Erste Abteilung. Archi- 
tektur in den Niederlanden. Erster 
Teil. Architektur in der Malerei und 
Innenarchitektur, La Haye, éd. M. Nijhoff, 


1030 1n-00 203. p. > 140) ill.-;-1-pl. 


Le premier volume de cette œuvre considé- 
rable permet déjà au lecteur de se rendre 
compte de la façon dont la peinture et les arts 
mineurs reproduisirent les formes architectu- 
rales en Hollande, à l’époque de la Renaissance. 
L'auteur nous met en mains les pièces de la 
cause, au moyen d’une illustration abondante 
et judicieusement choisie, accompagnée d’une 
analyse minutieuse. Nous pouvons juger par la 
de la création et de l’évolution des formes 
architeétoniques, au moins dans les images 
qu’en donnèrent la peinture, la sculpture déco- 
rative, la décoration intérieure, etc. La méthode 
de M. C. Horst est d’une grande précision. 
L'analyse des œuvres de nombre d’artistes 
hollandais de cette époque nous permet de 


suivre pas à pas le développement et la succes- 
sion de divers motifs, et aussi de saisir sur le vif 


leur accent original. M. J. 


René SCHNEIDER. — La peinture italienne 
du xvit au x1x® siècle. Paris et Bruxelles, 
Les Editions Van Oest, 1930, 70 p. et XLIV 
pl. (Bibliothèque d'Histoire de l’Art). 


Ce beau volume fait suite à La Peinture ita- 
lienne des origines au XVIe siècle, du même 
auteur, que nous avons eu le plaisir de signaler 
aux lecteurs de la Gazette. Des qualités égales 
le recommandent au même titre que son aîné : 
vigueur du tracé schématique, fermeté et préci- 
sion dans la condensation, bonheur de l’expres- 
sion qui résume en une formule tout un mouve- 
ment. Bon exemple, en un temps où sévit toute 
une littérature descriptive, à propos des œuvres 
d’art, et où le verbiage voudrait se faire passer 
pour un commentaire philosophique, à l’usage 
exclusif des initiés, pour qui écrire en clair est 
une tare. Les planches sont belles et bien 
choisies. M. Schneider est giorgioniste avec 
prudence, et ses pages sur le baroque sont 


excellentes. 1e: 

BRODER CHRISTIANSEN. — Die Kunst. Buchen- 
bach “a. Bry Felsen. Verlag /r050 Mrivol 
259 Pp. 


Un livre d’esthétique ou de philosophie 
de l’art, où les conditions de la création artis- 
tique sont analysées dans ses différentes mani- 
festations, qu'il s’agisse de littérature, de musique 
ou d’arts plastiques. L’auteur expose ses idées 
sous une forme schématique ; nous assistons 
au démontage d’une mécanique dont on nous 
livre les organes et les ressorts à nu. Peut-être 
trouvera-t-on excessive ou arbitraire la clarté 
apparente où conduit cette méthode. C’est 
un jeu en somme assez facile que de réduire 
à un graphique — au même graphique — 
une poésie de Goethe, une peinture du Titien, 
une sonate de Mozart ou une statue de Dona- 
tello. Toutefois le système, si on s'applique a 
ne point le prendre à la lettre, ne manque 
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point d’éveiller des idées fécondes, et cette 
réduction au même dénominateur des diffé- 
rents visages de l’art protée et unique est digne 
de retenir l'intérêt. UE 


Auguste MARGUILLIER. — Saint Nicolas. 
Paris, Henri Laurens, 1930, 64 p. (Col. L’Art 
et les Saints). 


M. Marguillier s’est fait une âme d’hagio- 
graphe pour écrire ce joli petit volume consacré 
au patron des écoliers et des petits enfants. C’est 
à peine s’il consent à suivre le P. Cahier dans 
son interprétation de la légende populaire des 
trois bambins dans le saloir. On sent bien qu’il 
nest guère, en ce cas du moins, du nombre 
« des amoureux de vérité historique », auxquels 
il préfère les bonnes gens assemblés au coin du 
feu, a la veillée, pour ouir un récit édifiant. Si 
josais faire une critique à ce livret de foi et de 
bonne foi, je dirais que Villustration m’en a 
paru un peu décousue. Plus méthodique dans 
son arrangement, elle eût été plus démonstrative, 
et il n’était pas très utile de nous montrer le 
tableau d’Elias Répine. JB: 


ARNOLD GorrFin. — L'art primitif italien. 
I. La peinture. Collection « Connaître ». 
Bruges et Paris, Desclée de Brouwer, 1930, 
190 p., 24 pl. 


Un volume d’une lecture fort agréable où la 
sensibilité de l’auteur trouve à s’exprimer avec 
une élégance que n’offusquent point la nécessité 
d’instruire et le besoin d’être précis. Il s’agit 
des primitifs italiens, c’est-à-dire de la peinture 
au XIv° et au xv' siècle. Est « primitif », selon 
les propres termes de l’auteur, tout ce qui est du 
domaine de la « délicieuse enfance de l’art », 
tout ce qui reste empreint de cette « gauche- 
rie pleine de jeunesse et de naturel ». Peut-être 
a-t-on quelque peu abusé de cette « jeunesse », 
de cette « naïveté » supposées. Cette époque 
présumée candide et simple, où l’art connut une 
si merveilleuse floraison, était-elle moins com- 
pliquée que la nôtre? L'histoire ne nous le dit 
guère, et il est difficile de grouper sous une 


formule aussi sommaire la multiplicité des tem- 
péraments et la diversité des œuvres: le drama- 
tique, d’une puissance unique, de Giotto, l’émer- 
veillement sensuel de Benozzo Gozzoli, le .éa- 
lime de Filippo Lippi et cet individualisme 
qui fait multiplier aux quattrocentistes les por- 
traits contemporains dans des scènes religieuses 
dépourvues de mysticisme, la piété de l’Angelico, 
le «monumentalisme » de Piero della Francesca, 
la résurrection de l'antiquité pressentie par 
Botticelli, puis génialement devinée par Man- 
tegna. Non, décidément, primitif n’est qu’une 
étiquette presque dépourvue de sens. M. Goffin 
a parfaitement réussi à nous le démontrer par 
son ouvrage plein de faits et d’idées, excellent 
manuel à l’usage d’un vaste public, où les spé- 
cialistes trouveront aussi leur pâture. Une cri- 
tique purement formelle — et il faut s’excuser 
de relever ces vétilles : les fautes d'impression 
sont vraiment trop importunes, surtout celle 
qui nous présente comme du Pérugin une 
fresque de Giotto, pour qu’on ne souhaite pas, 
pour l’avenir, au savant auteur, l’assistance 
d’un meilleur correcteur d’épreuves. eae 


Pierre WuizLEuMIER. — Le Trésor de Ta- 
rente. (Collection Edmond de Rothschild.) 
— Étude sur l’orfèvrerie torentine et les arts 
dérivés. Paris, E. Leroux, 1930. In-f° 146 p., 
XVI pl. 


Depuis son acquisition, en 1896, par 
M. le baron Edmond de Rothschild, le trésor 
d’argenterie de Tarente, un des plus beaux que 
Pantiquité nous ait laissés, était resté inconnu 
du public savant : quelques rares privilégiés 
n’avaient fait qu’entrevoir ces merveilles. Féli- 
citons-nous tout d’abord qu’elles soient mises, 
en quelque sorte, ala portée des amateurs d’art 
et des étudiants, par une publication d’en- 
semble, digne des objets de premier ordre ainsi 
révélés. Remercions aussi M. Wuilleumier qui, 
ayant obtenu d’un Mécène, dont les générosités 
sont fameuses, l’autorisation d’examiner à loi- 
sir, puis de reproduire les pièces en question, a 
su, en profitant des notes inédites de Héron de 
Villefosse, mises à sa disposition, et des conseils 
éprouvés d’un connaisseur spécialisé, de la 
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valeur de M. M. P. Vlasto, leur donner un 
commentaire excellent. 

Le Trésor de Tarente, dans son état actuel, 
est un exemple illustre de ce que peut l’art 
délicat, infiniment scrupuleux, d’un restaura- 
teur, M. André en l’espèce, quand il s’agit de 
nous restituer, par une douce violence, ce que 
le temps s’obstine à nous disputer. Ces pièces 
d’orfèvrerie, d’une merveilleuse technique, et 
d’un goût raffiné, il a fallu, non pas seulement 
les découvrir et les recueillir avec un soin 
jaloux, mais, par des soins appropriés, les res- 
susciter. 

M. Wuilleumier a eu bien raison de 
nous permettre d'apprécier, par des images 
juxtaposées, ce que nous devions à un traite- 
ment si judicieux. La charmante pyxide, ou 
boîte à bijoux, la pièce principale peut-être de 
l’ensemble, y a gagné une nouvelle et toute 
fraiche jeunesse. 

Il y a la des chefs-d’ceuvre que nulle compa- 
raison ne fait pâlir, ni Boscoreale ni Berthou- 
ville, ni Hildesheim : 
tionnée, deux coupes, un canthare d’une élé- 
gance exquise, un brûle-parfums, le tout exé- 
cuté au début du m1’ siècle avant Jésus-Christ, 
et enfoui avant l’arrivée de Pyrrhus et les 
troubles de la guerre, en 272. On a découvert, 
en effet, à l’intérieur de la pyxide, dont le cou- 
vercle était maintenu fermé par l'oxydation, 
sept nomes tarentins, monnaies d’argent que 
M. Vlasto a pu analyser et exactement dater, 
Sur un point encore, la numismatique est venue 
se mettre au service de l’archéologie, en four- 
nissant le modèle exact, bien des fois répété, 
du canthare mis sous nos yeux. Peut-être aussi 
— mais je n’ai pu m'en convaincre par moi-même 
— apporte-t-elle un correctif à la restauration 


la pyxide ci-dessus men- 


des anses. 

M. Wuilleumier a voulu étendre son étude à 
Vorfévrerie tarentine en général, et aux arts 
dérivés, à la toreutique et à la céramique. Nous 
ne nous en plaindrons pas. 

Le volume est publié avec soin, sinon avec 
luxe. 

Une planche reproduit en couleurs un bol 
en verre de Syrie. Ce n’est pas, à mon avis, la 
meilleure. Jae. 


Jean Bayer. — La Sicile grecque. Paris, Les 
Belles-Lettres, 1930, 55 p., XII pl. 


Ce charmant petit volume fait honneur a la 
collection « Le Monde hellénique », au méme 
titre que le Delphes de M. Bourguet et le Délos 
de M. Roussel. Destiné à un vaste public, il est 
écrit dans un style non seulement attrayant, 
mais paré d’une grâce qu’on dirait volontiers 
attique. M. Bayet connaît parfaitement la 
Sicile, il sait en décrire les paysages en homme 
qui les a longtemps contemplés et savourés. 
Donc, un excellent guide que chacun voudra 
mettre dans son bagage. La présentation du 
volume est celle a laquelle nous ont habitués 
les Belles-Lettres, bien faite pour nous séduire. 
Les planches sont assez bonnes pour faire 
regretter qu’il n’y en ait pas davantage. pene 


Pau CLEMEN. — Die gothischen Monumen- 
tal-Malereien der Rheinlande. I. Text- 
band. — II. Tafelband. — Düsseldorf, 
L. Schwann, 1930, 2 vol. in-fol. 


De l’Ile-de-France où il naquit, l’art gothique 
se répandit vite à travers l’Europe. Les produc- 
tions de nos miniaturistes concoururent pour la 
plus large part à cette diffusion. Elles péné- 
trèrent partout, mais dans les pays rhénans 
comme aux Pays-Bas, l’influence en fut contre- 
balancée par celle de l’école anglaise. C’est la 
2° moitié du xi siècle qui vit s'implanter sur 
le Rhin les formes du nouvel art. A Sainte-Maria- 
Lyskirchen, de Cologne, à Sinzig, à Nideggen, 
à Blankenberg, le roman résiste encore, mais 
aux absides de Saint Castor de Coblentz (1286) 
et de l’abbatiale de Krauweiler (fin du xur' siècle) 
le gothique triomphe décidément sinon dans le 
Christ à la mandorle dont le type est encore 
roman, du moins dans les personnages secon- 
daires, dont les corps s’assouplissent et les 
visages s’émeuvent. En même temps, les minia- 
turistes rhénans produisent des chefs-d’ccuvre 
gothiques comme les manuscrits de l’atelier de 
Jean de Valkenbourg et la Bible du grand 
Saint Martin de Cologne conservée à Düssel- 
dorf. Petit à petit cet art venu de France prend 
sur le Rhin des caractères particuliers. Une 
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large part faite à l'inspiration profane, a la 
fantaisie drolatique trahit l’influence anglaise, 
très sensible aux stalles du chœur de la cathé- 
drale de Cologne. Au reste, on sait, grace 
aux travaux du comte George Vitzthum, que 
des rapports diplomatiques et commerciaux 
très étroits existaient entre l’Angleterre et les 
pays rhénans. Des rapports artistiques s’en 
étaient suivis. Pour s’en convaincre, il n’est 
que de comparer les peintures murales de 
l’église de Tous-les-Saints à Croughton (Nor- 
thamptonshire) avec celles de Sainte-Cécile de 
Cologne (première moitié du xtv° siècle). On y 
retrouve les mêmes figures effilées, aux étroites 
épaules et aux longs bras. Mais l’école de 
Cologne se distingue par une délicatesse de 
sentiment qu'on ne trouve pas en Angleterre. 
Même les stalles de Cologne, où les scènes de 
petites dimensions, peintes dans de riches enca- 
drements, trahissent une parenté si étroite avec 
les miniatures des manuscrits anglais, il y a 
dans les figures et dans les attitudes des expres- 
sions proprement rhénanes qui, à plus forte 
raison, les distinguent des créations pari- 
siennes. À Saint-André de Cologne, chez le 
1" maitre (Couronnement de la Vierge d’en- 
viron 1312) comme chez le 2° maître (Saint 
Christophe et retable de la chapelle nord, 
d'environ 1333), on constate une inspiration 
autochtone. Bref, il s’est élaboré un art gothique 
rhénan dont l’originalité se manifeste également 
dans les verrières et dans les retables. 

Le xiv' siècle voit le triomphe de l'inspiration 
mystique. Nous sommes ici au pays de Maître 
Eckehard, de Jean Tauler, de Henri Suso. « Le 
sentiment a complètement vaincu le drama- 
tique ». Le « Christus triumphans » fait place 
au « Christus patiens », dont le corps se con- 
tracte dans les tortures de la croix, tandis que 
les témoins du Calvaire s’abiment dans la dou- 


leur. Des influences étrangères, française et 
bohémienne, se font sentir. Puis la peinture 
murale va se libérant des méthodes empruntées 
à l’art des miniatures et des vérrières pour se 
rapprocher de la peinture de chevalet. 

Une succincte analyse ne peut donner qu’une 
idée bien imparfaite de l'introduction si riche 
de pensée et de preuves documentaires dont 
M. Clemen a fait précéder le recueil des mono- 
graphies consacrées à chacun des édifices rhé- 
nans qui se rapportent à son sujet. Ce recueil 
est un modèle du genre. Chaque étude est pré- 
cédée d’une bibliographie ayant trait d’une 
part aux ouvrages scientifiques, d’autre part 
aux représentations figurées, et est accom- 
pagnée de nombreuses photographies. Un 
2° volume, édité avec un soin artistique parfait, 
présente l’ensemble des peintures murales qui 
sont l’objet propre de l’ouvrage. Remercions 
M. P. Clemen d’avoir donné pour l’époque 
gothique une magnifique suite à son livre sur 
les peintures monumentales romanes dans les 


pays rhénans. A. COURTET. 


John Humpureys. — Elizabethan Sheldon 


Tapestries, London. Oxford University 
Press, “Milfordi (19207 8pD -2 783 = pees 
in-4. 


L’industrie de la tapisserie est censée avoir 
été introduite en Grande-Bretagne par William 
Sheldon of Beoley, de Worcestershire. Il fut du 
moins, au milieu du xvi® siècle (1561), le 
créateur de la premiére manufacture, dont la 
production fut considérable. Ce petit livre 
décrit les spécimens de ces tapisseries qui ont 
survécu et sont conservés dans les collections 
officielles ou privées. Le texte est accompagné 
de bonnes illustrations. M. J. 
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REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


Paolo 


Mme Evelyn Sandberg Vavala (Burlington 
Magazine, oétobre 1930), s’efforce de restituer à 
Paolo Veneziano, la figure la plus importante 
du trecento vénitien, et à son atelier (bottega) 
un certain nombre de tableaux, souvent attri- 
bués à son élève Lorenzo, et les tableaux ano- 
nymes d’un artiste connu sous le nom de 
«Maître de Pirano » et de «(Maître de Chioggia ». 
Elle dresse une liste provisoire de vingt-neuf 
tableaux appartenant à l’atelier du maître, liste 
qui ne prétend pas être exhaustive. Mme Vavalà 
attribue entre autres à Paolo trois importants 
tableaux d’autel, où l’on a jusqu’à présent 


Veneziano 


reconnu la main de Lorenzo. Il s’agit du tableau 
d’autel de l’église de San Giacomo à Bologne, 
du polyptique du Worcester Art Museum aux 
États-Unis, et du polyptique de la Pinaco- 
thèque de San Severino. 


Tableaux de sort inconnu 


M. Bernard Berenson reprend (Dedalo, octobre 
1930, cf., Dedalo, octobre 1929, et International 
Studio, octobre et novembre 1930, cf. IJnterna- 
tional Studio, juillet 1929) l’énumération et l’étude 
de tableaux dont le sort demeure inconnu. L’au- 
teur s’occupe des ceuvres appartenant au tre- 
cento siennois. Cette revue permet a l’érudit 
d’établir la paternité de certaines peintures. 
Il étudie différents tableaux peu connus et les 
attribue à Segna di Bonaventura et à son fils 
Nicolo, à Jacopo del Casentino, à Luca di 
Tommè, à Martino di Bartolomeo, a Taddeo 
di Bartolo et a ses imitateurs. 

Dans le numéro suivant de la méme revue 
(Dedalo, novembre 1930, cf. International Studio, 
décembre 1930), M. B. Berenson poursuit 
examen des tableaux aujourd’hui dispersés de 
l’école siennoise. Il étudie quelques œuvres 
appartenant à Galtieri di Giovanni et ceux de 
ses aides qui travaillèrent avec lui à la chapelle 
de la Vierge de la cathédrale de Sienne, il en 


vient ensuite à divers ouvrages qu’il attribue à 
Nicold di Bonaccorso, Andrea di Bartolo, 
Paolo di Giovanni Fei, etc. Enfin, il reconstruit 
la personnalité d’un artiste qu’il désigne sous 
le nom de « Maître de Panzano ». 


Le triomphe de Saint Thomas 
de Francesco di Traino 


M. Peleo Bacci établit { Diana, fasc. III, 1930) 


à l’aide des nouveaux documents inédits, 
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Francesco di Traino. TRIOMPHE DE SAINT THOMAS. 
(Pise. Église de Sainte-Catherine.) 

trouvés aux archives de Pise, la date (1363-1364) 
de l’exécution du grand tableau de Francesco di 
Traino, à l’église dominicaine de Sainte-Cathe- 
rine de Pise, figurant le Triomphe de Saint Thomas. 
L'auteur suggère un certain nombre d’autres 
attributions à notre artiste. Il analyse ensuite 
l’œuvre de l'artiste pisan et découvre des affi- 
nités entre son art et l’école siennoise, et 
notamment Ambrogio Lorenzetti. 
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La Crucifixion de Duccio 
au palais de Buckingham 


M. S. Kennedy North consacre un article 
(Burlington Magazine, nov. 1930) au triptyque 
de Duccio figurant la Crucifixion, qui appartient 


Duccio. CRUCIFIXION (partie centrale du triptyque). 
(Collection de S. M. le roi d’ Angleterre.) 


au roi d'Angleterre et se trouve à Buckingham 
Palace. Son mauvais état de conservation et les 
retouches tardives qu’on y remarque ont 
fait souvent contester, à son sujet, la paternité de 
Duccio. 

Grâce l’auteur de l’ar- 
ticle a réussi à dégager l’ancienne peinture des 
modifications ultérieures. Il a réussi aussi à 
nettoyer le tableau et à lui rendre un aspect qui 
le rapproche de son état primitif. D’après lui, 
cette peinture est plus caractéristique même, 
pour la technique de Duccio, que les quatre 


tableaux de l'artiste qui sont à la National 
Gallery. 


aux rayons X, 


Les premières peintures 


de Lucas de Leyde 


M. Max J. Friedländer étudie les premières 
peintures de Lucas de Leyde (Cicerone, 
oétobre 1930). Contrairement à une certaine 
vision piclurale, dont témoignent les gravures 
de cet artiste, ses premiers tableaux montrent 
de l’inexpérience dans le métier et un sens très 
limité de la composition. On reconnaît là 
le graveur qui fait son apprentissage dans la 
peinture. 

M. M.-J. Friedlander 
possibilité où nous sommes de suivre l’évo- 
lution de l’art piétural de Lucas. Peu après, 
et à côté de ces œuvres d’un apprenti, on 
trouve des tableaux qui nous étonnent par la 
maîtrise, la liberté et la largeur de la facture 


insiste sur l’im- 


PORTRAIT DE LUCAS DE LEYDE PAR LUI-MÊME 


(détail). 


(voir son portrait par lui-même au Musée de 
Brunswick,! exécuté probablement en 1509, 
quand Partiste n’avait que quinze ans). 


L’Autel de maître Bertram 
au Musée de Hanovre 


Le Musée de Hanovre vient d'acquérir 
2 D) 141 . 
Pautel qu’ont rendu célèbre les peintures de 
maitre Bertram de Minden. M. Friedrich 


Maitre Bertram. AUTEL (détail). 


Winkler signale (Cicerone, oétobre 1930) Pimpor- 
tance de cette ceuvre. C’est une des créations 
les meilleures et les mieux conservées de l’artiste. 
Grâce a cette dernière acquisition, la peinture 
bas-allemande est représentée mieux que nulle 
part ailleurs au Musée de Hanovre. 


L’attelage antique 


Le C! Lefebvre des Noëttes, donne une étude 
(Aréthuse, 3° trimestre 1930, voy. du même 
auteur : La force motrice animale à travers les âges, 
Paris 1924, Aréthuse, avril 1924) sur les représen:- 
tations de l’attelage antique dans l’antiquité et 
à l’époque moderne. Il signale les erreurs des 
artistes modernes qui ont complètement mé- 
connu, et continuent de méconnaître, les con- 
ditions techniques de l’attelage et de l’emploi 
de la traétion animale dans l'antiquité. 


Janvier 
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Jan van Scorel 
ou « Kuan Fiamengo » ? 


M. le D' G.-J. Hoogewerff consacre une 
étude (Oud Holland, n° 4, 1930) à la série de por- 
traits (le portrait de l’artiste (?) du Louvre, le Gen- 
hilhomme vénitien du Musée d’Oldenbourg, etc.), 
que Winkler (voir Pantheon, décembre 1929) 
et Baldass (voir Zeischr. f. Bild. Kunst, 
1930) à J. van Scorel. 
Selon ces critiques, l’artiste les aurait peints 
pendant son séjour à Venise (1521-1522). 
Outre la difficulté d’admettre que toute la 
série ait pu étre exécutée par un seul peintre, 
dans un si court délai, et la grande différence 
qui sépare ladite série d’autres œuvres du même 
artiste, M. Hoogewerff rappelle, avec raison, 
l’impossibilité où se trouvait un étranger comme 


attribuent 


Zuan Fiamengo (?). PORTRAIT D'UN GENTILHOMME. 
(Musée d’Oldenbourg.) 


Scorel d’exercer son métier à Venise, où les 
règlements stricts de la « Scuola dei depentori » 
le lui interdisaient rigoureusement. M. Hooge- 
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werff compare ces portraits à ceux de “ Zuan 
ressemblances qui, 
d’après lui, permettent de les attribuer a ce 


Fiamengo”’ et note des 


dernier maitre. 


Les débuts de Jacopo della Quercia 


M. Mario Salmi s’efforce de préciser (Revista 
d’ Arte, 1930, avril-juin), les débuts de l’activité 
artistique de Jacopo della Quercia et les 


Jacopo della Quercia (?). PIETA. 
(Lucques. Cathédrale de San Martino.) 


influences qu’il a subies à l’époque de son 
apprentissage. Les recherches récentes (voir 


J. B. Supino, Jacopo della Quercia, Bologne 1926; 
P. Bacci, Jacopo della Quercia, nuovt documenti e 
commenti, Siena 1929; E. Lazzareschi, La dimora 
a Lucca di Jacopo della Quercia e di Giovanni da 
Jmola, Bullettino Senese di Storia Patria, 1925, 
fasc. I-II) permettent de fixer l’époque du 
séjour et de l’activité du père de Vartiste, qui 
fut aussi statuaire, à Lucques, dans la dernière 
décade du xive siècle. La comparaison de cer- 
taines œuvres, comme la Pietd de San Martino 
de Lucques, avec les œuvres incontestables de 
Jacopo della Quercia nous autorise, d’après 
M. Salmi, à les attribuer à Jacopo et à relever 
l’influence qu’exercérent sur lui Nino Pisano 
et son école, suivie plus tard par celle de Nicolo 
Pisano, de l’école florentine et de l’école de 
l'Italie du Nord. 


L’épée de François [* 


M. Buttin publie une étude très précise 
(Aréthuse, 3° trimestre 1930) sur l'épée de 
François Ie (Musée de l’Armée), faite par 
Parmurier Chataldo pour le roi de France. 
L’auteur donne lhistorique de cette arme depuis 
sa fabrication jusqu’a nos jours. 


eee 


Le Gérant: M. Lerris. 
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FIG. I. — METOPES DU PARTHENON (côté Est), d’après les restaurations de M. Praschniker. 


COURRIER DE L?ART ANTIQUE 


L y a du nouveau du côté des Amazones ; je parle, bien’ entendu, de celles de 

la Fable, qui vinrent un jour, vaincues et suppliantes, chercher un asile 
dans le sanctuaire d’Artémis à Ephése. Pour commémorer cet événement, 
le riche temple éphésien commanda des statues de bronze aux plus grands 
artistes du milieu du ve siècle, qui 
eurent sans doute à tenir compte, 
dans exécution de leurs figures 
d’héroïnes, d’un programme, sinon 
d’une maquette ou d’un croquis. 
Auisi, que l'on admette ou non 
l’histoire du concours, relaté par 
Pline, entre Polyclète, Phidias, Cré- 
silas et Phradmon!, s'explique le fait 
singulier que les copies romaines en 
marbre des bronzes amazoniens 
d’Ephése présentent tant d’analogie 
générale dans lattitude, alors que 
les détails en sont variés. Depuis plus 
de quatre-vingts ans, a la suite 
d'Otto Jahn, on cherche a répartir, 
entre les copies assez nombreuses des 
musées, les rares textes que nous ont 
transmis les anciens, à retrouver, 
dans le trésor sans cesse accru de 
marbres romains, exécutés d’après 


FIG. 2. — ATHÉNA. Marbre 
1. Pline, Histoire naturelle, XXXIV, 53. (Collection Sambon.) 
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des moulages de bronzes, l’œuvre de chacun des bronziers nommés ci-dessus. 
Travail inutile et stérile, disent quelques sceptiques, comme le savant conser- 
ateur du Musée de Genève, M. W. Deonna : « Hypothèses de se croiser, de 
s’entrecroiser en un enchevêtrement 
inextricable et de tournoyer sur nos 
têtes affolées ! Quand verrons-nous 
disparaître de nos études ces ques- 
tions insolubles et par cela même 
sans intérêt! ? » Je trouve cet aveu 
d’impuissance prématuré, car enfin, 
s’il subsiste plus que de l’incertitude 
sur les Amazones de Phidias et de 
Phradmon, nous tenons celles de 
Polyclète et de Crésilas, cette der- 
nière étroitement apparentée, par 
son long manteau militaire, avec le 
Blessé défaillant du même artiste?, la 
première si évidemment polyclé- 
téenne qu’on a pu qualifier la plus 
belle réplique de ce type de « sœur 
du Doryphore », copie d’une statue 
incontestable du maître d’Argos. Un 
succès de cinquante pour cent ne 
peut vraiment pas être qualifié 
d’insuccès ; les archéologues n’ont 
pas disputé en vain. 

La meilleure statue du type 
polyclétéen, confinée, depuis plus 
d’un siècle, dans une collection 
privée d’Angleterre, est sortie de 
l'ombre le 5 mars 1930 pour passer, 
avec le reste des marbres de Lord 

FIG. 3. — AMAZONE. Marbre, d’après Polyclète. Lansdowne, dans une vente pu- 

AD ee blique* où elle a réalisé plus de 
trois millions de notre monnaie. Ce beau colosse en marbre pentélique, bien 


. Revue des Études grecques, 1916, p. 345. 
. Gazette, 1905, I, p. 193 (S. Reinach, Monuments nouveaux, t. II, p. 325). 
Un bon catalogue illustré de cette vente mémorable a été publié par la maison Spink de Londres. 
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AMAZONE BLESSEE 
Marbre pentélique. 
{Collection Lansdowne) 
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conservé, sauf le bas des jambes et des bras, a été découvert en 1771 à Tor Colom- 
baro par le fouilleur professionnel Gavin Hamilton. La tête, presque intacte, n’est 
cependant pas la réplique la plus exaéte qu’on possède de ce type ; mais c’est la 
seule qui s’adapte à un torse. La guerrière est blessée au sein droit ; même le 
copiste romain a marqué ce détail, précisé par dix gouttes de sang faisant saillie. 
Le type de Crésilas, sculpteur oo 
né a Cydonie en Crète, mais appar- 
tenant à l’école attique — peut-être 
élève de Myron — nous est connu 
surtout par l’admirable Amazone 
du Capitole, dont le sein droit est 
seul découvert, alors qu’ils le sont 
Planete autre dans Je type. de 
Polyclète. J’ai entendu dire à Léon 
Heuzey, dont le goût était si sûr, 
que Amazone du Capitole était la 
plus belle des statues antiques. Le 
Louvre en possède une excellente 
réplique, avec tête intacte, mais 
mutilée à mi-corps, qui fit partie 
de la collection du Cardinal de 
Richelieu. Malheureusement, à une 
époque où le type authentique des 
Amazones du v® siècle était encore 
inconnu, on remplaça le bas du 
corps manquant par une Jupe 
plissée, d’un bon travail, mais tout 
à fait ridicule. Déjà Clarac, dans 
son Musée de sculpture’, fit graver, a 
côté de la statue mal restaurée, un 
projet acceptable de restauration ; 
que n’y a-t-on encore donné suite ? I] suffirait de surmouler une partie de PAmazone 
du Capitole, et le Louvre s’enrichirait ainsi d’une statue à moitié antique qui serait 
bientôt parmi les plus justement populaires du Musée. La jupe émigrerait dans les 


FIG. 4. — TORSE D'AMAZONE DÉCOUVERT A TRÈVES. 


magasins. 
Mais passons à la restitution, celle-là plus hypothétique, d’un troisième type, 


1. Page 134 (en haut) de mon édition. 
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due à Vingéniosité de M. Paul Arndt (de Munich). Il s’agit du type caractérisé 
par le port d’un large carquois dit goryte ; on le qualifie de type Mattei, d’après une 
statue de ce palais romain, aujourd’hui au Vatican, dont aucune réplique ne 
possède sa tête originale, bien qu’on les ait généralement complétées par des 
répliques du type capitolin!. 


st 


Va 


En 1845, dans les thermes de Trèves, on découvrit un torse en marbre de 
cette statue avec le carquois caractéristique ; on peut en voir un moulage au Musée 


FIG. 5. — TÊTE JUVENILE. (Musée Métropolitain de New-York.) 


de Saint-Germain?. Le lieu de la trouvaille est important, car en Gaule, comme 
dans l’Afrique romaine, les thermes étaient souvent décorés de copies de statues 
grecques célèbres ; on ne choisissait pas, pour ces lieux où s’étalait le luxe, les 
premiers marbres venus. En même temps que l’Amazone, on exhuma un menu 
fragment de tête qui paraît bien avoir appartenu à cette statue. Or, ce fragment 
n’est pas isolé ; il en existe des répliques complètes et meilleures, caractérisées 
par une expression langoureuse, un bandeau et les traces d’une main appuyée sur 
la tête. Les meilleures sont dans la colleétion de Lord Leconfield* et au Musée 


Paul Arndt, dans la Festschrift James Loeb, Munich, 1930, p. 1 et suivantes. 

Espérandieu, Recueil des bas-reliefs et statues de la Gaule, n° 4975. 

Furtwaengler, Meisterwerke, p. 333 ; Hettner, Steindenkmdler zu Trier, n° 605. 

. Margaret Wyndham, Catalogue of Creek and man antiquities in the possession of Lord Leconfield, 
andres, 1915, pl. 24. 
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Métropolitain de New-York ; c’est cette dernière que nous reproduisons sous 
trois faces. 

Nos lecteurs se souviennent peut-être d’avoir déjà vu deux faces de cette 
belle tête ; je l’ai publiée, en effet, en 
1920, d’après Miss Wyndham, comme 
celle d’un athlète au repos, de l’école 
de Crésilas, suivant l’hypothèse déjà 
ancienne de Furtwaengler. Mais ici, 
comme pour la tête de Bologne et bien 
d’autres, la question du sexe se pose : là 
où Furtwaengler reconnaissait celle d’un 
éphèbe, à la chevelure et a l'attitude 
quelque peu féminines, M. P. Arndt 
reconnait celle d’une vierge guerrière, 
d’une Amazone du type Mattei. Les 
oreilles d’un athlète devraient être bos- 
selées par des coups de poing ; celles-ci 
ne le sont pas. Le bandeau ne suffit pas 
à caractériser un athlète, à moins qu’il ne 
soit dans l’acte, comme le Diadumène de 
Polyelète de le fixer autour de sa tête: 
pour cela, il faut les deux mains et nous 
avons vu que la tête de New-York offre 
less traces dune main poste sur Ja 
téte, donc inactive. Mais il y a plus. 
La collection Leconfield possède à la 
fois une statue d’Amazone, avec téte 
étrangére au corps, et, comme nous 
l'avons dit, une bonne réplique de la 
tête de New-York ; ces deux marbres 
dont on ignore malheureusement la 


provenance, ne proviendraient-ils pas 


FIG. 6. — AMAZONE. Restitution de M. Arndt. 


d’une même trouvaille, comme les 
deux fragments de Trèves ? Si, au magnifique torse de Lord Leconfield, 
on n’a pas autrefois ajusté cette tête, c’est qu’on la prenait à tort pour celle 
d’un jeune homme. 

Ces considérations, que j’écourte nécessairement, ont conduit M. Arndt 
à tenter la restauration du type Mattei — l’Amazone au grand carquois — 
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à l’aide de la tête de New-York. Jusqu’a présent, d’après une intaille connue 
seulement par une gravure de Natter, on a pensé que cette Amazone se servait 
d’une longue lance pour sauter sur son cheval ; on rappelait, à ce propos, 
un court texte de Lucien qui parle pourtant d’une javeline et non d’une 
longue lance, ainsi qu’un vers 
d'Ovide : sumit positd conamen ab 
hastä'. Il en résultait que lAma- 
zone Mattei pouvait être une copie 
de celle de Phidias et qu’à la diffé- 


rence des autres copies elle repré- 
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sentait non une guerrière vaincue, 
épuisée et suppliante, mais une 
ÉCUVÈTE ADIÉtE a reprendressssd 
course. Si M. Arndt à raison, 
tout cet échafaudage s'écroule, 
non moins que attribution a 
Phidias ; nous sommes bien au 
milieu. du ve “siecle. mars dans 
une école différente. M. Arndt 
n'a pas conclu Mina PAC OIS 
Phidias exclu et Crésilas connu 
avec certitude, il est probable qu’il 
a pensé à l’Amazone de Phrad- 
mon. 

Ce sculpteur est, à vrai dire, 
inconnu, bien que la fantaisie 
des archéologues ne lui ait pas 
épargné les « attributions » ; mais 
Pline, “à: la. suite’ “din auteur 
grec, ne l’aurait pas nommé en 


ae si belle compagnie s’il n’avait été 
Yap. Historia, 1929, VII. ‘ 

FIG. 7. — ÉPHÈBE. Marbre. illustre de son temps. Nous sommes 
(Musée Métropolitain de New-York.) 


encore très mal renseignés sur 
histoire de l'art antique ; tant de signatures d’artistes lues sur des piédestaux 
vides ne se retrouvent ni dans Pausanias, ni dans Pline, les deux sources 
principales de notre savoir ! Il n’est donc pas impossible que les gens de Trèves, 


1. Ovide, Métamorphoses, VIII, 366. 
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au début de l'ère impériale, aient choisi un modèle de Phradmon pour orner 
leurs thermes. Mais, a priori, il serait plus naturel qu’ils eussent préféré un modèle 
dû à un artiste plus célèbre. De Phidias pourtant, vu le caractère de la tête, il 
ne saurait guère être question. 

Laissons donc la controverse ouverte, mais constatons qu’elle vient d’être 
enrichie d’un nouvel élément non 
méprisable d'appréciation’. 


K 


Nous ne sortons pas du ve siè- 
cle et nous nous rapprochons cer- 
tainement de Phidias en appelant 
attention sur une statue en marbre 
Héphebé haute de nn. 16. "qui à 
récemment passé, d’une collection 
parisienne qu’on ne nomme pas, au 
Musée Métropolitain de New-York’. 
Le type est déjà connu par plu- 
sieurs répliques, quatre de la tête, 
une de la figure entière à Berlin, un 
peu mieux conservée, puisque le 
bras gauche n’y manque pas, 
mais d’une qualité bien inférieure 
(n° 468). Le style est celui des envi- 


rons de 420 avant notre ere, avec : D’ap. Historia, 1929, VII. 
FIG. 8. — ÉPHÈBE. Marbre. 


; - 
quelques traces d archaïsme dans la (Musée Métropolilain de New-York.) 


chevelure ; déjà les épaules ne sont 

plus carrées, mais arrondies, et la tête, tournée de côté, annonce un art plus libre. 
C’est la copie soignée d’un bronze grec qui dut jouir d’une réputation bien 
justifiée. La tête charmante, empreinte d’une fatigue ou d’une tristesse atténuce 
(fig. 8), rappelle tout d’abord celle du Musée de Bologne, que Furtwaengler 
associa à deux torses de Dresde pour reconstituer la fameuse Athéna Lemnienne 


1. J'avais déjà résumé la question des Amazones dans mon deuxième Courrier (1886) ; on voit ici 
quelles modifications elle a subies depuis quarante-cinq ans. | | 
2. Richter, Bull. Metrop. Mus., 1925, p. 255 ; Handbook of classical collection, 1927, p. 246 ; A. Neppi 
Modona, I’Efebo del Museo di New-York (extrait de Historia, juillet-septembre 1929). 
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de Phidias!. On sait combien cette brillante restitution a été combattue, mais 
aussi que nombre d’archéologues la considérent encore comme une conquéte 
définitive de l’histoire de Vart. Un jour que j’en parlais au feu professeur 
Studniczka, qui n’était pas des amis de Furtwaengler, en lui faisant observer, 
après bien d’autres, qu’il était difficile de mettre d'accord Jes styles deaila 
Lemnienne avec celui des sculptures du Parthénon généralement attribuées à 
Phidias : « Je sacrifierais plutôt le Parthénon », me répondit-il. A la vérité, on 


D’ap. Historia, 1929, VII. 
FIG. 9. — COPIE ROMAINE DE L’ ATHENA LEMNIENNE. 
(Ashmolean Museum, Oxford.) 


peut concilier des apparences contraires en réfléchissant qu’il s’agit ici d’une 
copie d’un bronze, là d'œuvres de marbriers. Il y a des différences de style que 
peut justifier celle des matériaux. 

Sur cette question de la Lemnienne?, nous pouvons signaler quelques faits 
nouveaux. D'abord, une nouvelle copie de la tête, de dimensions identiques, mais 


1. Gazette, 1894, IT, p. 213. Un des torses de Dresde est surmonté d’une tête qui est une faible 
réplique antique de celle de Bologne, ce que les adversaires de la restitution ont généralement oublié. 
2. Très bien exposée, en dernier lieu, par Mle Bieber, Antike Skulpturen in Cassel, p. 5 et suivantes. 
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d’un travail très médiocre, qui a été acquise en 1920 par le Musée Ashmoléen 
d'Oxford! (fig. 9). Elle atteste, une fois de plus, la 
célébrité de l'original, mais aussi la déformation que 
peut faire subir à un chef-d'œuvre lincapacité d’un 
praticien travaillant d’après une copie de copie. 
A laspect de la tête en marbre du Musée d'Oxford, 
personne, si celle de Bologne n’existait pas, n’aurait 
pu entrevoir l’eximia pulchritudo, comme dit Pline, 
d’un chef-d'œuvre du ve siècle dont la renaissance a 
été pour tous une révélation. 


Y 


Ce motif de l’Athéna pacifique, tenant son 
casque de la main droite, la main gauche appuyée 


sur sa lance, n’a pas été créé par Phidias? ; on le 


Han : : FIG. 10. — ATHÉNA PACIFIQUE. 
trouve déjà dans la peinture des vases à figures Lécythe au Musée Métropolitain 
de New-York. 


noires et dans les vases à figures rouges de style 
sévère (480-450). Il est possible que les colons athéniens, partant pour Lemnos, 
aient demandé à Phidias une Athéna de 
ce type, parce que la paix seule pouvait 
faire prospérer leur entreprise. Aux exem- 
ples que Furtwaengler a énumérés on 
peut ajouter maintenant, comme spéci- 
men d’un grande beauté, l’Athéna qui 
figure sur un lécythe à figures rouges du 
premier tiers du ve siècle, acquis par le 
Musée de New-York. On voit la déesse 
avec sa lance et son casque, son manteau 
orné, son égide, un diadème, des bracelets, 
des pendants d'oreilles. Le seul spécimen 
qu’ait figuré Furtwaengler, d’après l’Ælite 
céramographique (I, 80), est emprunté a 
un vase qui, de la collection Blacas, a 


1. Historia, p. 445, fig. 18 et 19. 
2. Furtwaengler, Mezsterwerke, p. 23. 
3. Bull. Metrop. Mus., avril 1928, p. 109. 


FIG. Il, — ATHENA, sur un vase du Musée de Leyde. 
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passé au British Museum (III, E, 324). Il y a de longues années, grâce à l’ama- 
bilité de feu Jan Six, j'ai fait exécuter une reproduction en grandeur naturelle 
d’une amphore analogue du Musée de Leyde, que je publie ici en forte réduction : 
d’un côté, Athéna pacifique ; de l’autre Niké ou Hébé tenant une oenochoé à la 
main pour verser une libation!. C’est une peinture attique de premier ordre, 
autrefois dans la collection du prince de Canino, c’est-à-dire de provenance 
italienne, et bien propre à donner une idée du motif grandiose dont la formule 
définitive a été fixée par le bronze de 
Phidias. 

Vers la fin du vé® siècle, PAthéna 
pacifique parait sur un beau bas-relief 
de marbre pentélique qui a été vendu 
récemment a Londres avec la collection 
Lansdowne. Un archéologue américain, 
feu Walston, a soutenu, dés 1905, que 
le type de Phidias devait plutôt être 
cherché dans ce bas-relief que dans la 
Lemnienne restituée par Furtwaengler’, 
alors que, de toute évidence, la figure en 
relief d’Athéna n’est qu’une imitation 
de la statue. Dans le bon catalogue des 
RISGIE Il e marores de Lansdowne House publié en 

Se : | 1889 par A. H. Smith (n° 59), ce relief 
est si bien décrit qu’il me suflit de faire 
Reet Ne pre teed toy ach Mea œuvre de traducteur : « Athéna debout, 
tournée vers la droite, vêtue d’un 

riche double chiton qui est ouvert sur la jambe droite et forme deux rangées 
de beaux plis en zigzag ; son genou gauche est légèrement ployé ; comme dans 
l’Etréné de Munich, un simple manteau retombe sur le dos ; la déesse ne porte 
pas d’égide. Les cheveux descendent jusqu’à la naissance de la nuque. Le bras 
droit repose sur la hanche. La déesse contemple le grand casque corinthien avec 
magnifique panache qu’elle tient à la main comme l’Athéna Niké d’Athénes. 
Un grand bouclier circulaire est posé prés de sa jambe gauche ; tout auprés est 
un pilier qui supporte la chouette. A droite, le tronc d’un arbre, évidemment un 


1. Holwerda, Catal. van het Rijksmuseum van Oudheden te Leiden, p. 106, n° 33, sans renvoi a la publi- 
cation de l’Elite Céramographique, 1, 76 A. Cf. Beazley, Attische Vasenmaler, p. 78. 
2. Walston, Alcamenes, p. 168. 
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olivier, autour duquel s’enroule le serpent familier. » A. H. Smith pensait que 
«cet excellent morceau, du style le plus noble » appartenait à la première moitié 
du tv® siècle ; il s’est corrigé en note, admettant que l'original pouvait remonter 
au ve. Je crois que Furtwaengler vit juste, quatre ans après, en attribuant ce relief, 
qui est certainement un original 
grec, à la fin du ve siècle, à 
époque des Caryatides de lPEre- 
chtheion Apres le: “ve. siècle, "Ie 
motif d’Athéna tenant son casque 
devient très rare, ainsi que celui 
d’Athéna non casquée, mais ne 
tenant pas son casque, également 
antérieur, dans la peinture vascu- 
faire ana statue-de Phidias. Sur 
les monnaies comme sur les vases 
peints, la survivance de ce motif 
semble toujours impliquer l’imita- 
tioh d'un ..original du ve Siècle. 
Faut-il croire que la guerre du 
Péloponnèse ait quelque rapport 
avec l’abandon de deux types 
jusque-là très en faveur ? 


56 
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Il y a du nouveau aussi pour 
le Parthénon. D'abord, un singulier 
et touchant hommage du Nouveau 


Monde : à Nashville (Tennessee) 
on a terminé une copie restaurée, 


FIG. 13. — ATHÉNA NIKÉ. Marbre pentélique. 


(Collection Lansdowne, n° 86.) 
en grandeur naturelle, de tout 


l'édifice, avec les sculptures extérieures aussi complètement reproduites qu'on a 
pu, mais sans l’Athéna chryséléphantine, trop mal connue par de médiocres 
copies. Bien entendu, on ne s’est pas servi de marbre, mais de ferro-ciment 
teinté ; d’après les photographies qu'a publiées le Times du 16 avril 1930, l'effet 
de l’ensemble doit être fort beau, sous un ciel qui peut rivaliser avec celui de 
l’Attique. Ne demandons pas si cette copie coûteuse sert la cause de Part 
moderne ; il suffit qu’elle serve la cause de l’humanisme et celle de cette piété 
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envers la beauté hellénique qui en est inséparable. En second lieu, à Athènes 
même, le 17 mai 1930, l’architecte Balanos, en présence de M. Venizelos, a remis 
aux autorités grecques la façade nord du Parthénon entièrement restaurée. Ce 
n’est, à la vérité, que l’achèvement d’un grand travail commencé en 1834, sous 
le roi Othon, alors qu'un premier tambour de colonne fut redressé. Il fut repris 
en 1842, et l’on érigea alors deux colonnes complètes. Puis, pendant trente ans, 
on ne fit rien, et les nouveaux efforts tentés en 1872 furent sans lendemain. Il fallut 
attendre 1895 et l’énergie de M. Balanos pour que la tâche fût systématiquement 
poursuivie, en dépit d’une opposition tenace, fondée sur le culte inepte du statu quo, 
qui ne cessa de trouver des 
interprètes jusqu’en 1921. À 
ce moment, ce fut la pénurie 
qui retarda l’achèvement de 
l'œuvre ; mais les Américains 
apportèrent 200.000 francs et 
le gouvernement grec donna 
245.000 drachmes. Bref, deux 
cent quarante-trois ans après 
sa destruction, le péristyle nord 
a repris à peu près son aspect 
d'antan. 

En réponse à diverses 


lettres de protestation publiées 


FIG. 14. —- ATHENA ET HEPHAISTOS. 
Dessin de Pars d’aprés la frise du Parthénon. 
(Elgin Portfolio, IV, 2.) 


contre l’utilisation du ciment 
par M. Balanos, un bon juge, 
le professeur Ernest Gardner, écrit qu’il ne trouve rien à reprendre dans la 
méthode adoptée. Faute de moyens, on n’ira pas plus loin pour le moment, mais, 
le premier et grand pas une fois accompli, il faut espérer que les traces cruelles 
de l’explosion de 1687 cesseront bientôt d’attrister les pèlerins. 

Deux figures très dégradées de la frise orientale du Parthénon, représentant 
Athéna assise et Héphaestos?, viennent de nous être rendues par M. W. R. Lethaby 
sous l’aspect d’un dessin inédit de l'artiste Pars, chargé par la Société des Dilettanti 
de dessiner à Athènes (1764). La comparaison de ses dessins avec les parties bien 
conservées de la frise montre qu’il travaillait avec conscience ; M. Lethaby n’a 
pas tort de dire qu’il fut un «héros » de l’étude du Parthénon. Les gravures que 


1. Times, 19 mai 1930 ; Rev. archéol., 1930, I, p. 358. 
2. Croquis dans mon Répertoire des reliefs, t. 1, p. 40, 5, à droite. 
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Stuart a fait exécuter d’après les dessins de Pars sont très défectueuses et l'étude 
complète de son dossier, actuellement au British Museum, reste à faire. Comme on 
le voit, les têtes d’Athéna et d’Héphaestos sont ici à peu près intactes ; le type 
@Athéna a quelque analogie avec celui de la Lemnienne. Le détail des petits 
serpents sur le bras droit d’Athéna est nouveau!. 

On est tenté aujourd’hui de rendre grâce à Lord Elgin en constatant combien 
ont souffert les parties de la frise qu’il laissa en place, quand on les compare aux 
moulages qu'il en fit prendre et qui ae 
ont été surmoulés à souhait. 

Le travail fait par M. Pras- 
chniker sur les métopes ruinées du 
Parthénon est plus important en- 
core ; il s’agit des misérables restes 
des métopes de l'Est, où l’on avait 
tout juste deviné un combat des 
dieux et des géants’. Grimpé sur 
une échelle très haute, au péril de 
sa vie, ce savant à pu suivre et 
dessiner les contours de figures en 
grande partie disparues ; grâce à 
ses observations minutieuses, il a pu 
en publier une restitution vraisem- 
blable, dont nous donnons un spé- 
cimen en bande de page (fig. 1). 
La Gigantomachie ainsi rendue à 
l’histoire de l’art constitue un pré- 
cieux complément à notre connais- 


sance des grandes compositions du FIG. 15. — FRAGMENT D'UN RELIEF FUNÉRAIRE ATTIQUE. 
ve siècle. Chose singulière ! l’auteur Marbrecpentelidue, 

(Collection Lansdowne, n° 83.) 
de ce travail s’est assuré que la 
destruction des métopes du Nord et de l'Est ne peut être attribuée ni à l’explosion, 
ni au vent ou à la pluie, ni aux cailloux lancés par des gamins : elle a été poursuivie 
méthodiquement, à l’aide d’outils, n’ayant épargné que les figures sévèrement 
drapées. Pourquoi ? C’est que le Parthénon, au v® siècle de notre ère, fut trans- 


1. Journal of Hellenic Studies, 1929, p. 12. 
2. Rép. des reliefs, t. 1, p. 29. Les premiers travaux de Praschniker ont paru en 1911 (Oesterr. Jahrb. 


p.135 et suivantes). Voir maintenant Studniczka, Neues über die Parthenonmetopen (mémoire pos- 


thume), 1929. 
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formé en église grecque ; il fallut alors l’échafauder et les maçons, incités sans 
doute par le clergé local, profitèrent de l’occasion pour effacer, sauf dans les 
métopes du Sud (probablement inaccessibles à leur barbarie), tout ce qui 


Wee S 


Courtesy of the Metropolitan Museum of Art. 
FIG. 16. — BAS-RELIEF DE TARENTE. (Musée Métropolitain de New-York.) 


pouvait distraire les fidèles. La mémoire des bombardeurs du Xvu® siècle est 
assez chargée; il est juste que les ravages antérieurs ne leur soient point 
imputés par surcroît. à 
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Avant de dire adi ; is; = idi > 
adieu, pour cette fois, à Phidias et à son école, empruntons 
A au catalogue illustré de la vente de Lord Lansdowne (n° 83) un des plus 
peaux g fur ‘unéral Ù I 
ux fragments de la sculpture grecque funéraire, où les artistes formés par 


FIG. 18. — APHRODITE. Marbre. 


FIG. 17. — APHRODITE. Marbre. 
(Musée des Beaux-Arls de Boston.) 


(Musée des Beaux-Arls de Boston.) 


Phidias trouvèrent leur emploi après l’interruption ou l'achèvement des travaux 


Ce n’est pas, comme les Victoires de la Balustrade et 
Hégéso, une œuvre un peu précieuse, 
e le style phidiesque 


commencés par Périclès. 
la plus charmante des stèles attiques, celle d’ 
mais d’une conception et d’un /aire très large, où respire encor 
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des frontons du Parthénon. Si le style ne suffisait pas, on pourrait dater cette admi- 
rable sculpture par la forme des caraétères de ce qui reste de l'inscription, fille de 
Cléomène : c’est l’épigraphie du dernier 


tiers du ve siècle. « Peu de morceaux, 
écrivait Collignon — qui ne connaissait 
de celui-là qu’un moulage — peuvent 


mieux nous donner une idée du type 
féminin tel que le traita l’école de Phi- 
dias. » Et il rapprochait ce haut relief de 
la téte trés mutilée du Parthénon autrefois 
dans la collection de Laborde, aujour- 
d’hui au Louvre. Rapprochement judi- 
cieux, car il ‘s’agit bien de cette#école 
incomparable, descendue de lAcropole 
vers la nécropole, des temples vers les 


Me 


Un autre bas-relief de premier ordre, 
non plus en marbre, mais en calcaire 


tombeaux. 


fin de Lecce, a passé récemment du 
voisinage de Tarente au Musée si riche- 
ment doté et si intelligemment dirigé de 
New-York! ? On pense tout de suite à 
PAntiope, Zétus et Amphion du Louvre? ; 
le sujet peut également se rapporter à 
une victoire théâtrale et représente 
peut-être Oreste et Eleétre au tombeau 
d’Agamemnon. Bien qu’on ait trouvé 
des reliefs de même style dans les 
anciennes nécropoles des ve et Iv® siè- 


FIG. 19. — APHRODITE. cles,. à Tarente et à Lecce, on refu- 
(Collection Sauphar.) 


serait de reconnaître ici un sujet funé- 
raire et non un ex-volo, à moins que, comme l’a supposé ingénieusement 
Mie Gisèle Richter, le sujet ait été choisi pour symboliser le chagrin d’une femme 


1. Bull. Metrop. Museum, nov. 1929, p. 303 (Miss G. Richter). 
2. Rép. de la Statuaire, t. I, p. 5. 
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ee eer. 
S! d’un éphèbe rendant un suprême hommage à leur père défunt. La présence du 
lécythe, entre les deux personnages, serait en faveur de cette opinion. À gauche 
est figuré un autel ; l’éphébe tient une épée ; son casque est suspendu sur son 
épaule. Au fond on distingue une cuirasse, un casque et une épée. Le caractère 
des figures est encore celui du ve siècle, mais comme assoupli et détendu. Si le 
rapprochement qu’on a tenté entre ce relief et celui du tambour sculpté de 
la colonne d’Ephése, au British 
Museum, est confirmé par la suite, 
il faudrait le dater non de la fin 
du v® siècle, mais de la première 
moitié du IVe. Quoi qu’il en soit, 
on citerait difficilement une œuvre 
plus émouvante et où le sentiment 
de la tristesse discrète soit rendu 
avec plus de dignité et d’accent. 


a 


La statue le plus souvent 
copiée dans l'antiquité, notam- 
ment et presque exclusivement 
dans l’Italie impériale, est P Aphro- 
dite voilée qu’on appelle d’ordi- 
naire Venus génitrix'. On a mis du 
temps à reconnaître que Voriginal 
devait être en bronze, qu’il appar- 
tenait a la seconde moitié du 


vc siecle, qu il ne pouvait étre FiG. 20. — AURIGE. D’aprés Myron. 

identifié a Ll Aphrodite dans les a ag 

jardins d’Alcaméne (laquelle était de marbre), que le style en différait beaucoup 
de celui de l’école de Phidias. Deux nouvelles copies en marbre? ont paru sur le 
marché, l’une et l’autre sans la tête ; la plus grande a passé au Musée de Boston, 


1. La statue figure avec cette légende sur des monnaies romaines. Une erreur assez récente, mais 
tenace, fait découvrir à Fréjus un des meilleurs exemplaires, celui du Louvre ; cela résulte d’une 
confusion faite par Froehner (1869) sur un témoignage de Millin (181 1). Notre statue, comme je 
ai démontré plusieurs fois, vient des environs de Naples, où les copies de ce type paraissent avoir 
été fabriquées en série sous le Haut Empire, d’après un modèle devenu presque officiel. 
2. Les petites copies de bronze sont extrêmement rares et d’une authenticité suspecte. 
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l’autre, qui était dans la collection L. Sauphar, a repris sa course. Nous les figurons 
ici toutes deux, car elles sont d’une qualité peu commune. Le savant anonyme 
qui a présenté la version de Boston au public américain! a figuré vis-à-vis la Genitrix 
du Louvre, de dimensions presque identiques, qui a conservé sa téte charmante 
et légèrement archaïque, mais dont la draperie, confiée à quelque manœuvre, est 
certainement plus sèche et d’une exécution un peu mécanique. Une autre diffe- 
rence importante entre la réplique du Louvre et celle de Boston, c’est que le sein 
droit de la statue du Louvre est découvert 
tandis que celui de la statue de Boston 
est voilé par la tunique transparente, 
étoilée de petits plis. Est-ce une variante 
introduite par le copiste ? L’artiste avait-il 
lui-même — hypothèse qui s'impose sou- 


vent, mais qu'on oublie — donné plu- 
sieurs éditions de son Aphrodite? Toujours 
est-il que le sein couvert se retrouve dans 
plusieurs copies déjà connues. Dans 
lexemplaire de Boston, le travail délicat 
du marbre pentélique, sans doute d’après 
un excellent moulage du bronze, s’étend 
à toutes les parties de la tunique et laisse 
transparaitre le modelé admirable du 
corps. C’est avec raison qu’on a rapproché 
cette figure des Nikès de la Balustrade de 
l'Acropole, datant de 420 environ, qui ne 
FIG. 21, — MÉNANDRE. Marbre. sont pas, elles, des copies de bronzes, 

MN Du mais s’inspirent des travaux d’orfévrerie 

où excellaient Calamis et Callimaque, auxquels on peut attribuer, sans qu’il y 
ait de motif suffisant de choisir entre eux, tant les Nikès que loriginal de la 
Genitrix. Une autre analogie frappante avec cette dernière statue est offerte par 
la figure de la suivante debout dans un des chefs-d’ceuvre de l’art attique, la 
stèle funéraire d’Hégéso. Je me reproche presque de ne pas reproduire ici ces 
sculptures trop connues, pour rendre les ressemblances signalées plus sensibles 
aux yeux. Îl est vraiment étrange qu’on parle encore de Phidias à propos de sculp- 
tures de ce style. Cest le contraire même de l’école panhellénique, influencée par 
Argos, qui est celle de Phidias ; c’est la pure tradition attique, fille de l’Ionie, que 


1. Bulletin of the Museum of fine arts, Boston, oétobre 1930, p. 83. 
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déjà Olivier Rayet, en 1880, distinguait de l’autre, en publiant un précieux bas- 
relief archaïque de Patissia! : « N’est-il pas d’un vif intérêt, écrivait-il, de noter dès 
cette époque (fin du vie siècle), chez les artistes athéniens, ces mêmes qualités 
particulières qui, deux longues générations après, distingueront Alcamène de 
Paeonios et, plus tard encore, Praxitéle de Scopas ? » 

A côté de Phidias et de Polycléte, vers cet extraordinaire milieu du ve siècle, 
on ne fait pas toujours une place suffisante à leur grand contemporain, peut-être un 
peu plus agé, Myron d’Eleuthéres, actif 
de 480 a 455. A défaut d’ceuvres de sa 
main?, nous possédons des copies avérées 
de deux de ses chefs-d’ceuvre, le Discobole 
et le groupe d’Athéna avec Marsyas. 
Partant de 1 Ron lur à attribue, tou- 
jours d’après de bonnes copies romaines, 
la tête d’un Persée, la Gorgone qu'il tenait 
en main (la Méduse Rondanini), des athlè- 
tes, la fameuse génisse de bronze (copie 
réduite au Cabinet des Médailles), etc. 
Une savante anglaise, Miss Jenkins, éprise 
de Myron, a institué comme des chambres 
de réunion à son profit, lui faisant honneur 
de la tête d’Ares du Louvre, de l’Apollon 
de Cassel, de l’Athéna Albani, du torse 
Valentini et de maintes autres sculptures 
illustres de cette époque’. Elle a même 
tenté de restituer sous son nom un groupe oo erat a ee 
comprenant Athéna, Arès et Diomède ; 
le croquis qu’elle en a donné‘ ne dispose guère à partager son sentiment. Dans 
tout cela il y a une question de mesure, mais notre point de départ est assez solide 
pour légitimer, en principe, des attributions. Aussi est-ce avec plaisir que j’ai salué, 
comme de nouvelles copies myroniennes, deux belles têtes, Pune d’Athéna, l’autre 
d’athlète ou d’aurige, révélées par une exposition d’antiques qu’a organisée 


1. Olivier Rayet, Études d’archéologie et d’art, p. 10. are | 
2. On lui a rapporté, mais sans arguments décisifs, les restes de la frise sculptée d’un petit temple 


sur l’Ilissus ; mais il peut avoir travaillé aux métopes du Parthénon. 
3. Burlington Magazine, 1926 et 1930. Je ne comprends pas que Miss Jenkins puisse découvrir une 
ressemblance entre l’Arès du Louvre et le Persée du British Museum ! 


4. Ibid., 1930, p. 148. 
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M. Arthur Sambon! (fig. 2 et 20). La tête d’Athéna est tout a fait dans le style 
de celle de Francfort-sur-le-Mein, dont elle n’est pourtant pas une réplique ; avec 
sa beauté sévère, sa fierté sereine, elle semble même plus voisine d’un original. 
La seconde tête myronienne fait partie de la collection encore peu connue qu’a 
formée M. Henry Walters de Baltimore. Bien que plus récente, elle offre quelque 
analogie avec celle de l’Aurige de Delphes, mais plus encore avec une tête du 
Musée de Brescia, publiée naguère comme myronienne par Furtwaengler, et une 
tête du British Museum?, aux oreilles tuméfiées d’athlète, où je pense qu’on a eu 
tort de voir un travail étrusco-romain, alors que le caraétère myronien, idéal 
héroïsé et non portrait, me semble évident et confirmé par la tête de Baltimore. 


4 


Pour trouver des portraits réalistes, dans le sens le plus élevé de ce mot, il faut 
franchir un siècle et demi, arriver à l’époque hellénistique. Nous avons peu de 
portraits qu’on puisse rapporter avec sûreté au début de cette époque, aux environs 
de l’an 300 ; celui de Ménandre, le plus ancien portrait connu d’un poète grec, 
est du nombre. La désignation est assurée par un médaillon de Marbury Hall où 
le nom du poète est inscrit#. Le plus bel exemplaire a été acquis par le Musée de 
Toronto ; c’est un vrai chef-d'œuvre où l’on distingue les caractères que l’anti- 
quité attribuait au célèbre modèle, la beauté, l’expression pensive, une touche de 
mélancolie. Bien qu’auteur de comédies que les découvertes récentes de papyrus 
et les imitations latines de Térence nous permettent d'apprécier a bon escient, 
Ménandre, profond psychologue, n’avait pas été égayé par Pétude de l'humanité 
de son temps (343-291). Sa liaison avec les philosophes Épicure et Théophraste 
marqua son esprit d’une empreinte durable ; cet amuseur, comme Molière, ne 
cessa pas d’être comme lui un penseur. Il était d’ailleurs très sensible aux charmes 
féminins dont sa propre beauté lui facilitait les approches ; mais il y aurait trop à 
dire sur lui, car les anciens nous ont amplement renseignés à son sujet. On possède 
encore la base de statue, œuvre de Céphisodote et de Timarque, fils de Praxitèle, 
qui fut érigée a Ménandre au théâtre de Dionysos à Athènes’. Avons-nous des copies 


1. Elles ont été publiées par M. Sambon dans l’Acropole, 1929, p. 68 et suivantes. 

2. Kaschwitz, Rim. Müttheil., 1926 ; Strong, Ancient Rome, t. 1, fig. 63 ; Brit. Encycl., éd. de 1929, 
XI pre 00 

3. Ges portraits de Ménandre, dont on connaît plus de vingt répliques assez divergentes, ont porté 
autrefois le nom de Pompée et même celui de Virgile ! 

4. Bulletin of the Royal Ontario Museum, University of Toronto. Frontispice et p. 3 du fascicule de janvier 
1926. 

5. E. Loewy Znschrifien griechischer Bildhauer, n° 108. 
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de la tête de cette statue ? On l’a contesté, parce qu’on croit y trouver l’influence 
de Lysippe ; mais il pouvait y avoir d’autres effigies de Ménandre que celle-la et, 
d’ailleurs, rien ne permet d’affirmer que les fils de 
Praxitèle n’aient été que des imitateurs serviles de 
leur père!. Félicitons le Musée de Toronto d’une 
acquisition magnifique, d’un portrait à la fois réaliste 
et héroique qui sera bien des fois admiré et reproduit. 


K 


La surprenante abondance de découvertes, révé- 
lations et combinaisons vraisemblables touchant la 
sculpture grecque de la plus belle époque, m'a 
obligé, cette fois, à ne m'occuper que d’elle, sans épuiser, 


FIG. 23. — TÊTE D’ATHLETE. 


A A A 2 4 A Sr Style de Myron. 
même a beaucoup près, la récolte que ces ages privi paras. 


légiés ont fournie récemment aux historiens de l’art. 
Nous comptons faire une grande place, dans un prochain Courrier, aux œuvres 
nouvelles de la peinture et de la toreutique, qu'il a bien fallu, quoique à regret, 
laisser de côté. 

S. REINACH 


1. Pline dit bien que Céphisodote hérita de l’art de son père (XXXVI, 24), mais non point qu'il 
l’ait imité. 


QUELQUES REMARQUES 

SUR LES PRIMITIFS DES ÉCOLES SUISSES 
ET ALLEMANDES 

DANS LA COLLECTION DARD A DIJON 


JAY cours des premiers mois de l’année passée, le Musée de Dijon a pu 
offrir à ses visiteurs une exposition des tableaux primitifs qui lui furent 
légués en 1916 par le Dr. Dard. C’est grâce à l'initiative du directeur du Musée, 
M. le sénateur Émile Humblot, qu’on a pu admirer, dans les salles bien amé- 
nagées du rez-de-chaussée, cette collection si riche en œuvres des anciennes écoles 
de peinture et de sculpture, qui furent au xv® et au xvi® siècle la gloire des pays 
voisins, l'Allemagne du Sud et la Suisse, et dont les relations avec les arts con- 
temporains de la Bourgogne sont bien établies en général, quoique assez peu 
connues dans le détail. Dans le numéro de décembre 1929 de la Gazette des Beaux- 
Arts, M. Louis Réau a remarqué avec raison que, grâce à la collection Dard, 
le musée dijonnais est désormais de pair avec le Louvre et les musées de Stras- 
bourg et de Colmar pour la matière qu’il offre à l’étude de ces écoles en France. 
I] attire donc la curiosité de tous les historiens et amis de cet art, que nous rendent 
cher les charmes d’une technique primitive mais accomplie, expression d’une âme 
naïve, pieuse et féconde, la beauté, enfin, de couleurs riches et harmonieuses. 
Avec beaucoup de goût et de jugement, M. Réau a donné un premier aperçu 
des œuvres les plus intéressantes de cette collection. À grands pas, il a fauché 
et ramassé une récolte abondante. Qu'il me soit permis, comme aux glaneuses, 
de suivre ses traces et de recueillir encore, çà et la, quelques épis qu’il a laissés 
épars et qui seront peut-être dignes d’être emmagasinés dans les greniers de notre 
science. Je tacherai, ce faisant, de suivre l’ordre chronologique. 

Le tableau le plus ancien de la collection est un Christ de douleur, debout 
hors de son tombeau et soutenu par la Vierge et saint Jean, assistés de sainte 
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Catherine et de sainte Barbe. Cette ceuvre archaique, empreinte de douceur et de 
gravité, date d’environ 1420 à 1430 et appartient à l’École de Nuremberg ; 
elle s'apparente évidemment au maître dit «du retable de Saint-Wolfgang». Dans 
un admirable état de conservation, elle montre dans le dessin et le coloris 
le grand style qui honora à ses débuts cette école, illustrée plus tard par 
Wohlgemut, Pleydenwurff et 
Dürer. 

Konrad Witz, le peintre 
bâlois, qui dans son réalisme 
grandiose et révélateur fut 
probablement inspiré par les 
artistes de la Cour de Bour- 
gogne tels que le maitre de 
Flémalle, est représenté à 
Dijon par un compartiment 
du grand retable du Miro 
du Salut, peint pour une des 
églises de Bale vers 1435, et 
dont la plupart des tableaux 
sont conservés au musée de 
cette ville. Cest M} Mercier, 
l'ancien conservateur du 
musée de Dijon, qui le pre- 
mier a reconnu sa main dans 
le tableau d’ Auguste avec la 
Sibylle de Tibur, et facilité la 
reconstruction trés ingénieuse 
de l’ensemble primitif, publiée 
en 1924 même par le Dr. Wend- 
land. L’avers de ce tableau 
a conservé merveilleusement 
les couleurs somptueuses et luisantes qui caractérisent ce maître, bien que le 
fond d’or, restauré, ait perdu son dessin de brocard original. Je ne crois pas que 
le saint évêque du revers, saint Augustin probablement, soit de la main d’un 
apprenti ; en effet, il s'apparente aux autres tableaux conservés à Bâle, qui 
étaient visibles quand les volets du retable étaient clos. Malheureusement l’état 
de conservation de ce revers est déplorable. Les couleurs sont obscurcies par 
l’âge, beaucoup de parties ont été retouchées et repeintes par un restaurateur 


FIG. I. — Ecole suisse, vers 1460. LA NATIVITÉ. 
(Musée de Dijon.) 
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malhabile, d’autres se sont trouvées ruinées tout récemment ou pendent en 
lambeaux sur le bois. Il serait à désirer que cet ouvrage important reçoive le plus 
tôt possible des soins respectueux et experts à la fois. 

Il est plus difficile de localiser deux grands volets de retable : la Natiwité et 
la Chevauchée des Rois Mages. Ils datent d’environ 1460 et la Chevauchée ressemble 
à un tableau représentant le même sujet, du musée de Stuttgart, qui est attribué 
à Hans Multscher, d’Ulm, et qui appartenait à un retable du couvent de Heilig- 
kreuzthal. On y remarque les mêmes couleurs claires et le même dessin aux con- 
tours marqués et comme taillés dans le bois, mais dans les tableaux de Dijon, 
les types sont encore plus prononcés et presque caricaturaux, tandis que le paysage 
et les scènes du fond sont traités d’une manière très libre et quasi impressionniste, 
qui rappelle la peinture flamande. Il est à noter qu’à Dijon comme à Stuttgart, 
ce ne sont pas les Rois Mages eux-mêmes, qu’on voit sur ces volets, mais leur suite, 
portant leurs étendards, et les montures dont ils sont descendus. On pourrait donc 
supposer que la partie correspondante du volet de gauche, qui manquerait dans 
les deux cas, représentait l’adoration du nouveau-né par les Rois Mages. Mais 
j'ai pu constater tout récemment que les volets de Dijon étaient en 1846 dans la 
collection de M. von Speyr à Bâle et que celui-ci les avait achetés, en 1820, à 
Baden en Argovie. Leur propriétaire d’alors croyait qu’ils faisaient partie origi- 
nairement du maitre-autel de la cathédrale de Zurich, mais il est plus probable 
qu’ils avaient orné l’autel d’une ancienne église de Baden. Des notes de 
M. von Speyr, il résulte qu’en 1846 la peinture du revers de ces volets était 
encore conservée et qu’elle représentait, les volets étant fermés, l’Annonciation de 
la Vierge. Il n’y a donc pas de volets manquants, mais la partie centrale du 
retable devait présenter, sculptée ou peinte, |’ Adoration des Mages. Ce qu’il y a la 
de plus intéressant, c’est la preuve de l’origine suisse de ces tableaux. 

M. Réau a attribué avec raison le tableau intéressant de Saint Corbinien et 
Saint Antoine à l’école bavaroise. Ce n’est pas seulement la légende des saints 
représentés qui nous y autorise. Tout récemment, deux autres tableaux, de mêmes 
dimensions à peu près, et évidemment de la main du même maître, ont été retrouvés 
à Munich. L’un d’eux, représentant saint Achace et saint Pantaléon, sur fond d’or, 
est entré à la Pinacothèque ; l’autre, avec saint Florien dans un édicule, appartient 
à la maison S. Drey. Il est probable que ces deux ouvrages formaient l’avers et le 
revers d’un seul volet. Le tableau de Dijon a aussi son revers : l’ange de l’Annon- 
ciation, sous un portique, avec, au-dessus d’un mur voisin, un paysage lointain 
sur un fond de ciel d’été très clair et très haut. Tout récemment j’ai découvert 
un autre panneau, provenant évidemment de la même main, au musée de Naples, 
où il a été attribué d’abord à l’école napolitaine ou sarde et ensuite à l’école 
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Crucifixion. 
Collection Dard, Musée de Dijon.) 
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catalane, spécialement à Bartolomeo Bermejo. Il représente un saint chevalier, 
portant le glaive et l’enclume, avec un petit lion sous ses pieds, et qui est proba- 
blement saint Adrien. Ces cinq tableaux nous révèlent un maître inconnu, qui 
appartient à une génération antérieure à Jan Pollack, et qui doit avoir vécu en 
Bavière, peut-être même à Munich, entre 1460 et 1470. C’est un artiste de 
formation provinciale, con- 
temporain du fameux graveur 
E. S.,-avec qui il a en com- 
mun quelques particularités 
de style. Il excelle dans la 
représentation simple, mais 
délicate, de personnages isolés 
ou groupés deux par deux, dont 
le caractère sculptural est vivi- 
fié par un modelé riche et na- 
turel et par un choix de cou- 
leur délicat et harmonieux. Il 
aime les reflets des brocards, 
des armures et des orfèvre- 
ries, et il sait rendre avec 
finesse le jeu de la lumière et 
des ombres dans le clair 
obscur de ses intérieurs d’ar- 
chitecture. Ce fut évidem- 
ment un des peintres alle- 
mands les mieux doués de 
son époque. 

Quant au peintre bâlois, - A7. | 
contemporain de celui-ci, dit ™ Re RU ns 


; 1 PIG. 2. — École suiss2, vers 1460. LA CHEVAUCHÉE DES ROIS MAGES. 
« le maître de Rheinfelden », ™« 2 ole suiss us ee 


dont le docteur Hugelshofer a 

retrouvé les volets dispersés aux musées de Bale, de Mulhouse et de Dijon, 
j'ajouterai seulement aux notes de M. Réau, que Mulhouse possède trois de 
ses tableaux, à savoir : deux scènes de la Passion et une Apparition de la Vierge 
au donateur du retable, le commandeur Jean Loesel ; la donation de ce 
retable pourrait être de cinq à dix ans postérieure à l’année 1455. L’auteur 
n’est pas un maître de grande envergure, mais plutôt un petit provincial, 
aimable par le caractère enfantin de son imagination. 
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Outre les tableaux mentionnés par M. Réau, la collection Dard comprend 
encore quelques volets de retable dont le format est assez haut mais fort étroit. 
Une de ces paires de volets avec quatre scénes de la légende d’une sainte, peut- 
être sainte Agnès, est l’œuvre d’un maitre d’Augsbourg, dit « le maitre de 1477 », 
d’après son tableau capital du musée d’Augsbourg. Les groupes d’anges chan- 
tants, le jeune gentilhomme présentant une coupe, les bourreaux, et la sainte elle- 
méme, accompagnée de vierges, y sont d’un charme indéniable. Ce sont des frag- 
ments de scènes, complétés jadis par des volets qui manquent aujourd’hui. Deux 
autres volets représentent à l’avers six scènes du martyre de sainte Agnès ; aurevers 
figurent sainte Marguerite et sainte Catherine, debout, avec le donateur, sa femme 
et deux religieuses. Les armoiries de ces derniers personnages se réfèrent (d’après 
le Dr. August Burckhardt, de Bâle) à deux membres de la famille Bock, de 
Strasbourg, qu’on trouve mentionnés en des documents datant de 1468 et de 1475. 
Ces volets nous offrent donc un exemple précieux de l’art alsacien, que leur style 
permet de dater d’environ 1480. Une troisième paire de volets, plus larges, 
montre à l’avers les quatre Pères de l’Église assis, avec devant eux les écriteaux 
qui les désignent ; au revers, sainte Catherine et sainte Barbe dans des niches. Il 
est possible que cette œuvre délicate appartienne aussi à l’École de Strasbourg ; 
elle paraît être d’une époque un peu plus tardive que la précédente, c’est-à-dire 
d’entre 1490 et 1500. 

La peinture suisse de la fin du xv® siècle est représentée dans la collection Dard 
par divers tableaux du Maître à l’œillet, dont M. Réau a parlé judicieusement dans 
son article. Ce sont : Saint Othmar, abbé de Saint-Gall, Saint Fridolin, abbé de 
Sackingen, avec son mort, et la paire de volets représentant à l’avers Sainte Ursule 
et Sainte Barbe, au revers la Visitation, dans un paysage helvétique. Presque par- 
tout, on y voit en guise de signature l’œillet rouge croisé d’un brin d’achillée. 
D’après leur style, ces tableaux doivent être datés de 1490 à 1500, et nous 
connaissons de la même époque quantité d’œuvres suisses signées d’œillets 
rouges ou blancs. Ce n’est pas là la signature d’un seul maître : les tableaux sont 
de styles fort différents, et il semble que plusieurs ateliers, à Berne, à Fribourg, 
a Zurich, ont usé de ce signe sur les œuvres qu’ils produisaient. Le Maitre à 
l’œillet de Zurich a été identifié tout récemment avec Hans Leu le père, qui 
vécut en cette ville entre 1489 et 1507. Le maître des tableaux de Dijon se dis- 
tingue de tous ses contemporains suisses par une particularité de sa signature, le 
brin d’achillée qu'il ajoute a l’œillet, et par le caractère de son style. Son dessin 
est sobre et soigné, ses couleurs sans faste ; c’est un artisan plutôt qu’un artiste, 
mais dans la solidité de son métier il y a quelque chose de la grâce sérieuse des 
vrais primitifs. On voudrait connaître la provenance exacte de ses œuvres. 
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L'identité de la signature permet d’avancer que c’est de son atelier que pro- 
viennent aussi les quatre grands volets de la collection Dard, représentant huit 
scènes de la Passion. Ces composi- 
tions sont inspirées, ou plutôt 
imitées, des gravures de Martin 
Schongauer et manquent des traits 
originaux qui pourraient leur don- 
ner un intérêt spécial. C’est l’arti- 
san seul qui y parle. Mais, au revers 
des volets extérieurs, on remarque 
un saint Jérôme et un saint Chris- 
tophe dans un paysage et, dans les 
coins, les portraits d’un couple de 
donateurs avec leurs armoiries 
Niklaus Eberler, dit Gruenenzweig, 
et sa femme, née Engelhardt, de 
Zurich. Ce personnage, qui vécut 
de 1460 a 1520 environ, appartenait 
a une famille riche et puissante de 
Bale, mais dans sa jeunesse (1476) 
il avait émigré avec son pére a 
Baden, en Argovie, où il possédait 
le domaine le plus important de 
la contrée, et il devint maire de la 
ville. En 1516, il dédia un grand 
retable à une église inconnue, et 
c’est précisément de ce retable que 
nos tableaux ornaient l'extérieur 
des volets. La) partie centrale du 
retable et l’avers des volets sont 
conservés au Kaiser- Friedrich 
Museum de Berlin. Ils sont traités 
en bas-relief: au milieu on voit 
l’Adoration des Rots Mages — le plus FIG. 3. — École ee UN pi DE L’ANNONCIATION. 
vieux de ceux-ci est représenté sous 
les traits du donateur — sur les volets, la Naissance du Christ, la Circoncision, la 
Sainte Famille et le Martyre des 10.000 soldats chrétiens. La date de 1516 se trouve sur 
le revers de la partie centrale, où est peint l’archange saint Michel, parmi d’autres 
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saints. En 1910 déjà, le docteur Rudolf Burckhardt, de Bale, avait découvert 


FIG. 4. — Ecole suisse, vers 1490. SAINTE URSULE. 
(Musée de Dijon.) 


dans les manuscrits de l’antiquaire bâlois 
J; H. von Spevr,t que ce dernier avait 
acheté ce retable lors de la sécularisation 
du couvent de Wettingen en 1843 et 
le possédait encore beaucoup d’années 
après. Un examen critique de ces manus- 
crits, conservés au Musée historique de 
Bâle, a démontré que cela n'est pas tout à 
fait “exact: Le couvent a ete seculaise 
au xvIe siècle et cesta Badens que 
M. von Speyr a acheté en 1820 une 
quantité de retables et de volets anciens, 
dont les piéces en question faisaient par- 
tie. Il suppose, avec quelque témérité, que 
le retable de l Adoration des Mages se trou- 
vait a Wettingen, et il parait plus pro- 
bable qu’il venait d’une église de Baden. 
De ces manuscrits résulte aussi que les 
tableaux de saint Jérôme et saint Chris- 
tophe formaient les revers des volets de 
Berlin, ce que confirment les mesures 
des deux paires de volets. On pourrait 
donc supposer, comme je l’ai cru moi- 
même d’abord, qu'il s’agissait d’un grand 
retable à doubles volets et qu’on aurait 
vu, les volets intérieurs fermés, les huit 
scènes de la Passion de notre Maître à 
l’œillet. Mais ce n’est pas le cas. Les 
volets de Dijon, dans leur état actuel, 
sont plus hauts que ceux de Berlin ; les 
tableaux de saint Jérôme et de saint 
Christophe correspondent seuls à ceux-ci, 
et ont été ajoutés à une époque beaucoup 
plus récente, au moyen d’un double 
encadrement, aux volets portant la 
Passion du Christ. Les deux saints avec les 


donateurs faisaient donc seuls partie du retable de l’an 1516. C’est ce que con- 


as 
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firme le style de la peinture, qui différe sensiblement de celui de la Passion, et 


qui montre déjà l’influence de la Renais- 
sance italienne. Du reste, ils sont 
l'œuvre d’un peintre assez médiocre ; 
celui-ci paraît avoir quelque relation 
avec le maître dit « à la violette », qui 
travaillait probablement à Zurich à cette 
époque. Mais des papiers de l’antiquaire 
von Speyr, il résulte aussi que celui-ci 
possédait également les volets de la 
Passion, et qu’il les avait achetés en 1820, 
à Baden comme les autres. 

Il est donc vraisemblable que ceux-ci 
avaient orné un autre autel de cette 
ville, ce qui servirait à localiser notre 
maitre à l’œillet dans cette même partie 
de la Suisse. Évidemment c’est un peintre 
qui appartient encore tout entier au 
novo siecle, 

Dans la collection Dard se trouve un 
tableau allemand qui me semble d’un 
très grand intérêt, autant du point de vue 
purement artistique que pour l’histoire 
de la peinture. C’est la Crucifixion, que 
M. Réau a attribué à l’école franconienne, 
de Michel Wolgemut et Hans Pleyden- 
wari. (C'est la, à mon sens, une erreur: 
Le thème de la grande Crucifixion, avec 
Jésus-Christ entre les deux larrons, le 
groupe de la Vierge, de saint Jean et des 
saintes femmes, les soldats se querellant, le 
pontife et les centurions à cheval, sur un 
fond de paysage opulent, se retrouve dans 
toutes les écoles de Allemagne du Sud, 
au xve siècle. Le remarquable tableau de 
Dijon rappelle en même temps les écoles 
du Tyrol et celles de la Bavière, jusqu’à 


FIG. 5. — École suisse, vers 1490. SAINTE BARBE. 
(Musée de Dijon.) 


Ratisbonne et Passau. Il est difficile à dater, parce qu’il nous montre à la fois des 
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types assez primitifs comme le guerrier, vu de dos, qui léve sa lance, ou les 
chevaux de bois, que nous font connaitre Multscher et Konrad Laib, et un dessin 
très avancé, sensible dans l’anatomie du Christ et des larrons nus. Je serais 
tenté, d’après cela, d’en fixer la date vers l’extréme fin du siècle. On y trouve des 
motifs, comme celui du bon larron montant à l’échelle, qui semblent tirés des 
tableaux de Michael Pacher et de son frère Frédéric ; dans l’angle droit, le type du 
guerrier qui terrasse son ennemi, rappelle l’art de ce dernier et de Marx Reichlich. 
Mais on y voit aussi des particularités qui pourraient prouver une influence 
directement italienne, surtout 
dans le groupe de la Vierge. 
Malgré tout, l’impression géné- 
rale que donne la peinture est 
celle d’une œuvre nordique, 
plutôt bavaroise que tyro- 
lienne. Ce qui évoque le ciel 
de Bavière, les bords de l’Inn 
et du Danube, {cest avant 
tout son coloris clair, avec ses 
bleus et ses blancs. Ce très bel 
ouvrage me paraît d’un inté- 
rêt tout spécial pour l’histoire 
de la peinture allemande. 
Les autres tableaux hel- 
ric. 6. — École de Nuremberg, vers 1430. LE CHRIST AU SÉPULCRE. vous ou allemands de la 
ue Door) collection Dard sont moins 
importants. Le Saint Sébastien, — 
attribué a Hans Fries, de Fribourg, n’est qu’une œuvre de la dernière manière 
de ce maitre, peut-être d’un de ses élèves. L’Annonciation et la Nativité du Christ, 
où le Dr. Benesch reconnaît la main de Joerg Breu, ne rappellent ni le style ni la 
force de ce peintre. La Mise au tombeau n’a aucun rapport avec Holbein l’ancien, 
comme le croit M. Réau. C’est une peinture provinciale et plate, qui semble avoir 
été exécutée dans les environs du lac de Constance, vers 1530 ou même 1540. 
L'importance de la collection dijonnaise réside dans ce qu’elle ajoute à nos connais- 
sances dans le domaine de la peinture primitive, suisse et allemande, du xv® siècle. 
Tous les amis de cet art sauront gré au Dr. Dard d’avoir réservé ces trésors 
à Pun des plus beaux musées de France, et aux autorités dijonnaises, de les avoir 
si bien présentés au public. 


DR. OTTO FISCHER 
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AUTOUR DE LEONARD DE VINCI 
ŒUVRES RETROUVEES - ŒUVRES PERDUES 


LES DE VINCI occupe une place prépondérante, unique et tout à fait à 
part parmi les artistes de son époque. Deux traits particuliers le distinguent. 
A Vheure où, adolescent, il quitte la campagne pour s'établir à Florence, huma- 
nistes et grammairiens dominent la vie intellectuelle ; une sorte de fétichisme 
gréco-romain s'empare des esprits. Vinci se montre réfractaire à la prose pédante 
des lettrés et à la rage de l’antique. Sa curiosité va vers la nature et vers les 
sciences. 

Dans ce temps-là, la formation de l’artiste était lente. A ses débuts, il touchait 
a toutes les branches de l’art. Il produisait en artisan, imitant sans scrupule ses 
devanciers ou ses confrères, de sorte que sa personnalité ne se dégageait guère 
avant la maturité. Léonard, au contraire, apparaît comme un génie précoce. 
Nous sommes mal instruits sur ses années d’apprentissage. Il y a une lacune dans 
l’histoire de l’art florentin du xv® siècle : aucun travail d'ensemble n’existe sur 
les peintures sorties de l’atelier de Verrocchio, et personne n’a pensé à écrire la 
biographie de Lorenzo di Credi, condisciple et émule du jeune Léonard. En 1472, 
celui-ci obtenait la maîtrise. Ce n’était pas un vain mot. Déjà l’adolescent se 
montrait un vrai maître. Nous en avons le témoignage : un dessin. Le dessin est 
le miroir du système nerveux de l'artiste, le reflet intime de son être. Pour 
connaître le jeune Léonard, il suffit de jeter un coup d’ceil sur un dessin qu’il fit à 
vingt et un ans. C’est un paysage à la plume, au Musée des Officest. Dans le 
haut, Léonard a tracé, de son écriture caractéristique, allant de droite à gauche, 
à la façon des Orientaux : 

Di di Sta Maria della neve, addj 5 Aaghossto 14.73. 
(Du jour de Sainte Marie des Neiges, le 5 août 1473.) 


1. Ce feuillet mesure 29 cm. 5 sur 19 cm. 5. 
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Un chateau dominant une vallée profonde ; en face, de puissants rochers 
aux flancs exfoliés, voila le sujet de ce rapide croquis, exécuté le jour de Sainte 
Marie des Neiges, peut-être d’une des hauteurs entre Vinci et Pistoie "(igaais): 
Que nous sommes loin du trait d’orfèvre, de la concision aigué des vieux 
Florentins ! On pense, selon l’expression d’un subtil connaisseur’, a la légèreté 
de touche des Japonais. Large, libre, vaporeux, d’une observation scrupuleuse, 


FIG. 1. — Léonard de Vinci. PAYSAGE. (Dessin à la plume. —- Galerie des Offices.) 


le moindre arbrisseau exécuté avec un soin affectueux, et pourtant pur, rythmé, 
ce dessin reflète la réalité transfigurée par une imagination fière et vibrante. 
On pressent déjà le paysage de la Joconde dans le dessin de 1473. Il convient de 
retenir cette date : Léonard, depuis un an à peine, venait de quitter l’état 
d’apprenti. 

Cette preuve d’étonnante précocité autorise à retrancher de son œuvre tout 
ce qui ne porte pas le sceau de lPexceptionnel, du rare, de Pexquis. On sait qu’il 
produisait peu et lentement. Il dessinait comme on respire. Mais c’est seulement 


1. Berenson, The drawings of the Florentine Painters, Londres, 1903, p. 156. 
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au prix d’un effort qu’il prenait le pinceau. Souvent il abandonnait une peinture 
commencée, attiré par d’autres sujets, ou perdu dans ses études scientifiques. 
Pour le labeur constant de la pensée, il rappelle les grands théologiens, les fameux 
alchimistes du moyen âge. 
Cet homme assoiffé de savoir 
laisse presque cinq mille 
pages de manuscrits, plu- 
sieurs centaines de dessins et 
seulement une poignée de 
peintures ou de sculptures. 
Déjà de son vivant, les ama- 
teurs se disputaient celles-ci 
avec acharnement. Depuis, 
quatre siècles ont passé. Le 
temps, que Vinci appelait le 
grand destructeur, a anéanti 
ou enfoui dans l’ombre plus 
d’un de ce: morceaux. Cepen- 
dant des érudits contemporains 
se sont employés à mettre 

ur des Léonard oubliés 
ou inconnus. Nous essayerons 
de résumer le résultat de 
leurs recherches. 

Dès ses débuts, Léonard 
a sûrement touché à la sculp- 
ture. Ne vivait-il pas, à Flo- 
rence, au milieu d’un peuple 
de marbres ? Et son maître, 
Verrocchio, ne pratiquait-il 
pas indistinétement l’orfèvre- 
rie, la peinture et la statuaire? 
Pourtant parmi les sculptures 
de l'atelier de Verrocchio, 
on n’en connaît aucune que l’on pourrait attribuer avec certitude à Léonard”. 


FIG. 2. — DAVID. 
(Terre-cuite. — Collection Lanckoronski, à Vienne.) 


1. Voy. Bode, Leonardo als Bildhauer, Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen, 1904. — Maclagan, 
Leonardo as sculptor, Burlington Magazine, 1923. — Th.-A. Cook, Leonardo da Vinci sculptor, Londres, 


Arthur Humphrey, 1923. 
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Chaque critique se plait à lui restituer certaines pièces, mais aucun argument 
ne semble décisif et la qualité des œuvres inspire des doutes. 

Récemment, M. Adolfo Venturi a cru découvrir une sculpture de Léonard 
dans la colle@ion du Comte Lanckoronski à Vienne’. C’est un carreau de poêle 


Avec l’autorisation de S. M. le Roi d’Angleterre. 
FIG. 3. — Léonard de Vincy. CAVALIER. 


(Dessin à la pointe d’argent. — Windsor.) 


en argile, représentant David avec sa fronde (fig. 2). On s’imagine aisément Ver- 
rocchio ou l’un de ses élèves modelant les décorations d’un poêle. Mais pourquoi 
cet élève serait-il Léonard ? Le relief est gracieux, toutefois d’un dessin mou, 
ébauché par une main inexpérimentée. Si Vinci y mit la sienne, cela ne put être 
que dans sa prime jeunesse, à l’heure des tâtonnements du début. 

Par la suite, il allait devenir un rude sculpteur. Quand il écrit de Florence à 


1. A. Venturi, Leonardiana, L’ Arte, 1925. 


LEONARD DE VINCI (?) 


Projet pour le monument de Trivulce. 
(Musée des Beaux-Arts de Budapest.) 
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Ludovic le More pour lui offrir ses services, il ajoute : « Je peux me charger aussi 
de l’exécution du cheval de bronze — il cavallo — qui sera un immortel honneur 
et un monument éternel à votre père d’heureuse mémoire et à l’illustre Maison 
Sforza. » A force de persévérance, Léonard finit par obtenir la commande. Elle 
occupa près de dix ans. Selon l’usage du temps, il exécuta d’abord le cheval. On 


se souvient que son maitre Verrocchio avait procédé de la même manière pour le 
monument du Colleone. Mal 


lui en prit d’ailleurs ; à peine 
l'artiste avait-il terminé le 
cheval en cire de grandeur 
naturelle, que ses ennemis 
intriguèrent pour confier à 
Bellano l'effigie du cavalier ! 

Léonard aussi commença 
par le cheval. Il excellait à 
peindre les cavalcades. Celles 
que l’on aperçoit dans ses 
esquisses florentines pour 
l’Adoration des Mages sont 
Gane wavier set dune i verite 
étonnantes. Une. étude. de 
détail, dans la collection de 
M. Henry Oppenheimer, a 
Londres, montre un magni- 
fique cheval cabré (fig. 4). A 


Milan, a la cour des Sforza, 


Léonard vécut au milieu de 
Phot. W. E. Gray. 


toutes les élégances chevalines. ric. 4. — Léonard de Vincy. CAVALIER. 

: (Dessin A la pointe d’argent. — Collection Henry Oppenheimer.) 
Il les croquait sur ses carnets, 
y ajoutant parfois des observations sur les mouvements du Silicien de Messer 
Galeazzo ou de l’étalon blanc du Fauconnier. Différentes études, à Windsor, 
attestent à quel point il était attaché aux travaux hippiques. On remarque 
parmi ses croquis un type de cheval à croupe lourde, se soulevant d’un bond 
sauvage, et retournant la tête, comme s’il voulait mordre!. Dès son arrivée a 
Milan, il se mit à élaborer le monument équestre. Après différentes idées jetées 


sur le papier, il s’arréta au projet d’un homme de guerre maîtrisant son destrier, 


1. E. Rouveyre, Léonard de Vinci, Noles et croquis pour l’analomie du cheval. Paris, 1901. 
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qui recule devant l'ennemi vaincu gisant à ses pieds. Ce croquis à la pointe 
d’argent se trouve a Windsor (fig. 3). 

En 1498, Vinci exposait sur la place du Château le modèle en terre du cheval * 
«excité et frémissant », d’une hauteur de douze brasses, c’est-à-dire de près de 
huit mètres. Le colosse attendait encore le fondeur, lorsque les Français pénétrèrent 
à Milan. C’était en 1499. Dans ses Ricordi, publiés en 1555, Sabba da Castiglione 
écrit que les arbalétriers gascons prirent comme cible le monument de Francesco 
Sforza. Il n’y aurait rien de surprenant à ce que ces soldats se soient divertis a 
décocher quelques carreaux contre l’effigie d’un prince ennemi. Pourtant ce tr 
de plein fouet paraît imaginaire, car le cavallo n’eut jamais de cavalier ; seul le 
cheval existait. Le témoignage de Paul Jove sur ce point est formel*, confirmé 
en outre par des lettres échangées en 1501 entre Hercule d’Este et son agent 
milanais au sujet du fameux coursier que le duc de Ferrare désirait acquérir, 
mais qui était, hélas ! destiné a s’effriter lentement au milieu d’une cité boulever- 
sée par les guerres. 

Léonard faisait preuve de beaucoup d’indépendance vis-à-vis des princes et 
d’une impassibilité absolue devant les événements. Vers 1506, l’auteur du monu- 
ment Sforza préparait un devis détaillé de 3.046 ducats pour le monument 
funéraire du maréchal Trivulce, l’adversaire acharné de la dynastie déchue*. 
L’artiste se proposait de représenter le maréchal sur son cheval de bataille, en 
grandeur naturelle, ayant comme base un piédestal en marbre, entouré de huit 
figures. Cependant le sort du premier cavallo pouvait lui donner à réfléchir. On 
voit qu’il s'était décidé à réduire les proportions du monument, et au lieu d’un 
gigantesque modèle en terre, il préféra, sans doute, exécuter une petite maquette 
en terre glaise, ensuite en cire, et la couler en bronze‘. Le monument de Jean- 
Jacques Trivulce allait rester à l’état de projet. Mais un modèle en subsiste. 

Entre 1818 et 1824, il y avait à Rome un sculpteur hongrois, Étienne Ferenczy, 
sorte de cousin Pons, qui renonçait souvent à ses repas pour acquérir un objet 
dart. Ferenczy mourut à Rome. Pendant près d’un siècle les combles de sa 
maison natale, sise dans une bourgade des Carpathes, abritèrent les caisses conte- 
nant sa succession. Quand celle-ci fut acquise par M. le Dr. Simon Meller 
pour le Musée des Beaux-Arts de Budapest, on découvrit au milieu d’une série 
de précieuses statuettes de la Renaissance un prestigieux cheval de bronze. Il semble 


1. Paul Jove. 

2. «Finxit etiam ex argilla colosseum equum Ludovico Sfortiae, ut ab eo pariter aeneus superstante 
Francisco patre illustri imperatore fonderetur. » 

3. Codice Atlantico, fol. 179 verso. Le Codice Atlantico est un recueil factice formé d’une série de 
manuscrits de Léonard, au cours du xvi® siècle, et appartenant à la Bibliothèque Ambrosienne. 
4. « Pour faire le modèle en terre glaise, ensuite en cire, 432 ducats. » Codice Atlantico, passage cité. 


Set se et a ees OR D ea 
AUTOUR DE LEONARD DE VINCI 109 


conduire a l’attaque une armée invisible. On reconnaît le palefroi a la croupe 
puissante du dessin de la collection Oppenheimer, que l’on retrouve aussi dans 
une sanguine de Windsor (fig. 3), parmi les figures d’un croquis a la pierre noire, 
également à Windsor, enfin dans un dessin d’élève à l'Ambrosienne (fig. 5). Le 
cavalier, nu et casqué, n’est qu’un figurant. Le cheval domine, frémissant, formi- 
dable, gardant néanmoins une grâce infinie dans son élan sauvage (voy. pl. 
hors-texte). « Stupendissimo in far cavalli », écrivait de Léonard Lodovico Dolci. 


On partage cette émotion admirative de l’auteur du xvi? siècle en face du cheval 
de Budapest. Contrairement 


aux bronzes décoratifs destinés 
au commerce, ce morceau n'a 
pas été poli ; les trous de fonte 
sont à peine effacés, ce qui 
prouve qu'il s’agit d’un modèle. 
Quant à la paternité de Léo- 
nard, en dehors des dessins 
cités, la qualité de l’œuvre en 
fait foi, avec ce mélange de 
force et de délicatesse qui est 
le sceau même de Vinci!. 

Le bronze de Budapest 


augmente d’une pièce authen- 


tique l’œuvre du maitre. On a 


MGR oe ÉTUDE DE CHEVAUX. 
(Dessin. — Bibliothèque Ambrosienne, Milan.) 


été moins heureux pour les 
peintures. Un érudit de grande 
valeur, auquel on doit de patientes recherches sur Léonard et son école, 
M. l'abbé Emile Müller, a cru retrouver la Vierge au fuseau dans un panneau 
appartenant au duc de Buccleuch®. On sait qu’en 1501 le capmeltemPierre 
de Novellara mandait à Isabelle d’Este, marquise de Mantoue, que Léonard 
venait de terminer pour Florimond Robertet, trésorier de France, un petit 
panneau représentant la Vierge assise, faisant le geste de dévider les fuseaux, 
tandis que l'Enfant, les pieds sur la corbeille d’écheveaux, semparait du fil. 
Quelques années plus tard, dans une lettre sans date, Léonard annonce 
à Charles d’Amboise qu’il rentrera à Milan pour Pâques, et il ajoute 

_«J'apporterai deux Madones de format différent que j'ai commencées de 


1. S. Meller, Eine Leonardo Bronze, Jahrbuch der Preussischen K unstsammlungen, 1916. — E. Mc Curdy, 
Leonardo’s Bronze Statuette at Burlington House, The Burlington Magazine, 1930. 
2. E. Moller, Leonardo’s Madonna with the yarn-winder, The Burlington Magazine, 1926. 
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peindre pour le Roi Très Chrétien ou pour qui bon vous semblera”. » 

La composition publiée par M. l'abbé Moller ne correspond pas à la descrip- 
tion du carmélite. Il faut croire que nous avons là une des Vierges promises à 
Charles d’Amboise. Elle est assise près d’un rocher schisteux, coiffée d’un turban ; 
une voilette couvre son front ; ses cheveux descendent en deux larges nattes 
sur sa poitrine. Elle attire d’un bras l'Enfant espiègle, qui tient une croix en 
rotin. Chacun des exemplaires de ce tableau représente un paysage différent. On 
en connaît quatre, appartenant au duc de Buccleuch, à Lord Battersea*, a 
M. Robert W. Reford, à Montreal, et au Louvre, dans la colleétion Schlichting. Ce 
sont des répliques contemporaines, exécutées par de bons élèves. L’exemplaire 
du duc de Buccleuch paraît le plus beau. Sur celui du Louvre (fig. 6), une fleur 
de lys orne la robe de la Vierge. Il semble donc évident que l'original perdu de 
Léonard était destiné au roi de France. 

Les peintres anciens ne se piquaient pas d’être personnels. Ils prenaient leur 
bien où ils le trouvaient. Dans les ateliers, les élèves brossaient des répliques sous 
les yeux du maître. Par la suite, ces répliques trouvaient également des imitateurs. 

On connaît plus d’une composition de Léonard copiée de seconde main. 
Ces imitations ne permettent pas toujours de conclure à l’existence d’un tableau 
original, les peintres secondaires s'inspirant souvent d’un dessin du maitre. 
C’est peut-être le cas de la Vierge jouant avec l'Enfant et saint Jean. Ce sujet 
servit a Cesare da Sesto pour un tondo, autrefois dans le Palais Melzi-Barbo, a 
Milan, et a un anonyme pour un panneau conservé au Musée des Offices*. Une 
troisième réplique se trouve dans une collection anglaise. Nous en devons la 
publication a M. Tancred Borenius*. Il a indiqué avec beaucoup de sagacité 
la source de ce tableau : c’est un dessin du Metropolitan Museum. Cependant la 
grace exquise du dessin original n’encourage guére a mettre le nom du maitre 
sur cet honnéte travail d’atelier. 

M. Wilhelm Suida, auteur d’un ouvrage très documenté sur les peintres 
lombards, a cru découvrir, dans une colleétion particulière, en Autriche, un 
Léonard inconnu : La Vierge au château’. C’est une Madone au visage ovale, 
aux cheveux dénoués, donnant le sein à l'Enfant. A gauche, on aperçoit une tour 
crénelée ; à droite, un fleuve et des cimes neigeuses. La composition est charmante, 


. Codice Atlantico, fol. 372 verso. 
2, Ces deux derniers sont reproduits dans Illustrated Catalogue of Pictures by Milanese Masters, 
Burlington Fine Arts Club, 1899, n® 59 et 60. 
3 E. Moller, Die Mido mit den spielenden Kindern aus der Werkstatt Leonardo’s, Zeitschrift fur bildende 
Kunst, 1928, 213. 
4. T. Borenius, Leonardo’s Madonna with the children at play, The ne Magazine, 1930. 
5. Suida, Levnara und sein Kreis, Munich, 1929, pl. 30. 
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mais l’exécution médiocre. Ce bébé boursouflé, cette mère blafarde, enfiévrée 
d’ombre, indiquent l’école de Giampetrino. En effet, ce panneau semble inspiré 
par une peinture de cet artiste : La Madonna del latte, à la Galerie Borghése. 
Nous avons donc là, selon toute vraisemblance, une peinture d’un collaborateur 
de Giampetrino. Une autre Vierge, de la même main, se trouve au Palais 
Pallavicini, à Rome. Il faut croire 
que le tableau de Vienne vit le 
jour peu après la mort de Léonard, 
en cette période où tout Milan 
s’appliquait à peindre dans la 
manière du grand disparu. Rési- 
gnons-nous à ignorer l’auteur de 
la Vierge au château. 

M. Adolfo Venturi a été plus 
heureux : il a publié une esquisse 
peinte inconnue du Musée de 
Parme, très proche de Léonard. 
Wet tere. penchée d'une. belle 
expression, paraît être une étude 
pour sainte Anne. Ébauche de 
premier jet, elle n’a pas été achevée, 
comme tant d’autres œuvres du 
maître. Le capitaine Holford en 
possédait une copie. Un dessin 
d'élève appartient à [Albertina ; 
un autre, inférieur, figure à l’Am- 


brosienne. CI, Archives Phot. 
Ree FIG. 6. — MADONE. 
En dépit de tant de savants (Muse du Lowes) 


efforts, on n’a donc pas réussi à 

enrichir considérablement l’œuvre peinte du Vinci. Pourtant les chercheurs 
peuvent garder des espérances : il existe une série de Léonards perdus. Les 
inventaires du xvi® siècle mentionnent souvent des ouvrages du grand Florentin”, 
toutefois les scribes naïfs qui les dressaient ne savaient guère distinguer entre 
les originaux et les copies ou les contrefaçons. 


1. A. Venturi, Leonardiana, L’ Arte, 1922. 

2. Dans la chapelle de la Cour de Ferrare, il y avait en 1588 une Judith de Léonard, restaurée par 
Bastiano Filippi. Une Vierge de Vinci figurait dans les inventaires du cardinal Alessandro d’Este. 
Voy. A. Venturi, L’ Arte ferrarese nel periodo d’Ercole d’Este, Bologna, 1890, 1 16. 
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Vasari raconte que Vinci peignit une tête de Méduse. En effet, une Méduse 
flamande, inspirée par le célèbre morceau de Léonard, figura longtemps sous son 
nom au Musée des Offices. Vasari vit également chez Oétavien de Médicis une 
composition représentant Adam et Eve dans le Paradis terrestre. Selon cet auteur, 
il s’agirait là du carton d’une tapisserie que l’on devait tisser en Flandre pour 
le roi de Portugal. Le chroniqueur 
anonyme du Codice Magliabecchiano 
avait connaissance d’une aquarelle 
représentant Adam et Eve. Il s’agit 
évidemment d’une aquarelle de 
Léonard, agrandie par la suite, pour 
servir de carton de tapisserie. Mal- 
heureusement Pun et Vautre oft 


ae 


disparu. 

Le chroniqueur anonyme pari 
aussi d’un tableau d’autel com- 
mandé par Ludovic de Milan et 
que ce prince envoya à l’empereur. 
C’est encore Vasari qui nous 
apprend que Léonard fit une impor- 
tante peinture de Neptune condui- 
sant son char, pour le compte d’An- 
tonio Segni, et qu'à Rome le grand 
Florentin exécuta pour Baldassare 
Turin, :lé. dataire dus pape, sdeux 
tableaux : un Enfant Jésus et une 


Phot. Giraudon. 


FIG. 7. — Ecole de Léonard de Vinci. LA JOCONDE NUE. Vierge avec l'Enfant. Sur un feuillet 
(Dessin. — Musée Condé, à Chantilly.) des Offices, Léonard lui-même a 

marqué : « 1478, J'ai commencé les 

deux Vierges Marie. » Dans son traité de la peinture, Lomazzo signale une petite 
tête de Jésus enfant en terre cuite, faisant partie de sa colleétion, et un cheval 
en bas-relief appartenant au sculpteur Leone Aretino?. Le même auteur écrit que 
Léonard exécuta en France une Léda et une Pomone « la face souriante, recou- 
verte d’un triple voile ». De cette Léda, exposée en 1625 à Fontainebleau, on 


ne connait que plusieurs croquis du maître et une série de copies d’élèves. Un 


1. C. Frey, Ll Codice Magliabecchiano, Berlin, 1892, 111. 
2. P. Lomazzo, Trattato. Ed. de Rome, 1844, I, 213 et 301. 
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tableau de Francesco Melzi, au Musée de Berlin, conserve le souvenir de la Pomone. 

Léonard était fort recherché comme portraitiste. Grâce aux poètes de cour, 
on sait qu’il portraitura les maîtresses du More : vers 1490, Cecilia Gallerani, 
et vers 1497, Lucrezia Crivelli ; après 1504, Isabelle d’Este. L’étude prépara- 
toire de ce dernier portrait, à la sanguine et à la pierre noire, se trouve au 
Louvre. M. Adolfo Venturi a révélé 
l'existence d’un portrait perdu de 
Constance d’Avalos, duchesse de 
Francavilla'. Le chroniqueur ano- 
nyme rapporte que Vinci peignit 
sur le vif Ginevra d’Amerigho 
Bency, Piero Francesco del Gio- 
condo?, et enfin la femme de ce 
dernier, Mona Lisa, l’unique por- 
rait peint du maitre qui soit par- 
venu jusqu’à nous. 

Plus d’une grande dame solli- 
cita le peintre renommé. Mais le 
plus souvent il se dérobait aux 
commandes. Sa lenteur au travail, 
sa fièvre intellectuelle s’accordaient 
mal avec la carrière du portraitiste 
mondain. (Comment se serait-il 
accommodé du rôle de peintre atti- 
tré des femmes du bel air, lui que 
seule la personnalité touchait ! Il aie 


Phot. Giraudon. 


notait sur ses carnets : « Giovannina, FIG. 8. — GABRIELLE D’ESTREES AU BAIN. 


visage fantastique, habite a Santa (Musée Condé, à Chantilly.) 


Caterina, à l’hôpital. » — « Cristo- 
fano da Castiglione, habite la Pieta, a une bonne tête. » Fit-il le portrait de 
quelques-uns de ces personnages qu'il fixa par la plume ou la sanguine ? 

Sur une page du Codice Atlantico, on trouve les inscriptions suivantes 
La tête du Duc (Ludovic le More). — Un portrait d’Atalante qui lève la tête. — La tête de 
Geronimo da Feghine. — La tête de Gianfrancesco Borso”. 

Ce passage se rapporte-t-il à des peintures ou à des dessins ? On ne saurait 


1. Venturi, Storia dell Arte Italiana, IX, I, 42. G. Frey, ouvr. Flory, Me 
LLC Ley. op: Cl. p. LIT. 
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en décider. Toutefois il semble fort probable que Vinci a fait le portrait de 
Ludovic. Dans ce temps-là, les princes faisaient grande consommation de portraits. 
Comment le More aurait-il renoncé à commander le sien à son peintre préféré, 
chargé de peindre sur le vif ses belles amies ? 

On sait l'engouement de François Ie" pour Léonard. Toutefois, on n’a pas 
connaissance d’un portrait du souverain exécuté par son hôte illustre. Cependant 
en 1518, du vivant même de Léonard, un Flamand anonyme peignait le roi 
en saint Jean-Baptiste. Ce tableau, autrefois dans la Galerie Dowesdell?, a 
présent dans la collection de M. Hulin de Loo, pourrait être un morceau inspiré 
par le saint Jean du Vinci, alors dans l'atelier de Cloux. 

Il convient enfin de ne pas oublier un fameux tableau qu'aucun document 
ne mentionne, mais qui a sûrement existé : la Joconde nue. On sait que Léonard 
faisait grand cas du portrait de Lise Gherardini. Il l’exécuta à Florence entre 1500 
et 1505, ne s’en sépara jamais et l’emporta à Cloux. François Ie" l’acquit après 
la mort du Vinci. La vie qu’on menait, à cette époque, dans les ateliers suppose 
une collaboration intime. Le maître exerçait l’autorité du chef de famille. Et il 
faut croire que la puissante personnalité de Léonard lui assurait, de la part de 
son entourage, un respect atteignant a la vénération. Il serait néanmoins inima- 
ginable qu’un rapin sans scrupule ait pu s’amuser à dévêtir la Joconde. Cepen- 
dant on connaît huit tableaux et dessins exécutés par des contemporains — dont 
quelques-uns excellents élèves de Léonard — montrant le beau corps de nymphe 
de Madame Lise (fig. 7). On peut en conclure que le peintre était attaché à la 
Florentine par des liens plus intimes que la curiosité éphémère qu’éveille un 
gracieux modèle. Les familiers de François I®' connurent sans doute dans 
l'atelier de Cloux la Joconde en Vénus, et c’est à elle que l’on doit la mode des por- 
traits à peine voilés, qui charmaient cette société voluptueuse (fig. 8). 


ANDRÉ DE HEVESY 


1. Cod. Atlantico, fol. 317 verso. Publ. par Richter, ouvr. cit., 1, 355. 

2. J. V. H. Spilmann, Revue de l’Art Ancien et Moderne, 1906, 223. 

3. Peintures : Lord Spencer Althorpe; Sir Kenneth Muir Mackenzie, à Londres; M. Kaupe, 
a Pallanza ; Musée de l’Ermitage ; M. Chambriéres-Arles, à Paris (vendu avec la collection 
Piot) ; collection Primoli, à Rome, provenant du Cabinet Rospigliosi, portant cette étiquette : 
« Portrait de la Joconde, maîtresse de François Ier, » Dessins : Chantilly et ancienne collection 
Vallardi, vendu pour 1.000 francs en 1861. 
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PoP AMEES cE PeDESSINS DE COROT: 


ŒUVRE gravé de Corot est déjà annoncé dans ses premiers dessins et complete 
admirablement ses études au crayon et au fusain. Il est, au reste, impossible 

de les séparer si l’on veut étudier le dessin du maitre de Ville-d’Avray. Aussi le 
Cabinet des Estampes a-t-il tenu à montrer à côté de l’œuvre gravé de Corot 


qu'il possède — un des plus beaux qui soient, grace à la magnifique donation 
Moreau-Nélaton et aux dons Bouasse-Lebel et P. Cosson — tout un choix de 
dessins du maître empruntés au Musée du Louvre. 

On sait tout le prix que cet artiste attachait au dessin : « Les deux choses à 


mes yeux de la dernière importance, disait-il, sont l’étude sévère du dessin et des 
valeurs. » Cette phrase? explique admirablement l’œuvre de Corot et tout parti- 
culièrement la partie de cet œuvre dans laquelle il résumera lexpérience acquise 
en face de la nature et, avec la seule aide d’un crayon ou d’une pointe, expri- 
mera si bien ’ombre des sous-bois ou la lumière du grand soleil. 

Au reste, cette importance donnée au dessin se révèle dans ses plus anciennes 
études. Si nous regardons, en effet, celles de son premier voyage en Italie, nous 
sommes déjà frappés de la conscience scrupuleuse apportée au moindre croquis. 
Qu'il s'agisse d’une colline de rochers recouverts d’arbustes ou du Panorama de 
Rome (ville incomparable par la sévérité et la grandeur des lignes, dira-t-il) nous 
sentons, en même temps qu’une compréhension spontanée de la nature, un réel 
souci de rendre exactement ce qu’il a sous les yeux. Voyez sa suite de dessins 
exécutés à Civita Castellana* à la Villa Médicis’, voyez surtout l’exquise série de 
lV Arricia’, entre autres la Vue du palais émergeant au-dessus des bois’. Quel art 
délicieux de sincérité et de simplicité ! « Je prie tous les jours le bon Dieu de me 


Exposition ouverte à la Bibliothèque nationale, du 15 janvier au 28 février. 

Voir l'excellente étude de M. Jean Laran, sur le dessin de Corot, en tête du catalogue. 
Vers 1825-1826, n° 3. 

Vers 1826-1827, n° 9 à 15. 

O2 eno 20. 

Vers 1826-1827, n° 21 à 25. 
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rendre enfant, disait-il!, c’est-à-dire de me faire voir la nature et de me la faire 
rendre comme un enfant. » Sa prière fut évidemment exaucée, car c "est ce parfum 
de naïveté qui donne tant de charme à son art. Fraicheur de sentiments qui n’enle- 
vait rien à Pacuité de sa vision ni à la solidité du dessin, mais qui lui permit, tout 
en se dégageant des doctrines par trop froides de I’ École, de reprendre les traditions 
d’après nature de nos vieux peintres du moyen age ct de rénover ainsi le paysage. 

L’exposition montre de simples études de lianes et de ronces qui, 


FIG. I. — Corot. CIVITA GASTELLANA. Mine de plomb. 1827. 


par leur fidélité, évoquent certains feuillets de manuscrits du xv® siècle. 

Le portrait de la Baratteuse?, celui de Rosalie Lavallée? et surtout cette exquise 
Aimée Renoif* s'apparentent aussi de bien près à l’art de nos primitifs. N’est-elle 
pas, en effet, d’un art qui rappelle le Charles-Orland de M. de Beistegui, cette 
petite paysanne, toute jeunette sous la grande coiffe cauchoise, aux yeux noirs 
dans la figure pâlotte, au menton pointu, aux lèvres serrées, tenant d’un air 
sérieux un poupon joufflu dans ses bras ? 


Causeries notées par Mme Aviat. 
Vers 1835, n° 60. 
Vers 1835, n° 61. 
Vers 1835, n°162. 
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CI. Archives Photographiques. 


FIG. 2. — Corot. LE LONG DE LA VILLA MEDICIS. Plume et sépia, 1827. 
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Vers 1840-1845, le dessin de Corot se transforme. Sans rien perdre de la fidélité 
à la nature qui, toute sa vie restera la note dominante de son art, Corot en arrive 
à simplifier, Sa mise en place est toujours aussi sûre, aussi vraie, son dessin toujours 
aussi exa@, mais ce qui semble l’intéresser de plus en plus c’est la science des 
valeurs, l'expression et le rapport des masses. Il ne s’occupe des détails qu’en dernier 
lieu et encore le fait-il de façon sommaire. Dans ses paysages ou dans ses figures 
tous ses soins tendent alors à éliminer ce qui n’ajoute rien au caractère ou au 
charme du sujet choisi. Pour cela il n'hésite pas à sacrifier ce qui est secondaire et 
obtient ainsi tout naturellement cette plénitude, cet équilibre harmonieux qui 
marqueront désormais ses œuvres. 

Voyez parmi les dessins exposés, la Jeune Femme aux mains jointes", la Fillette 
mettant son bas?, les Pécheurs vidant leurs filets’, la Fillette accroufre*, d’une 
exécution si souple, les études de Vezelay®, la Destruction de Sodomef. Voyez 
surtout le très beau dessin représentant des personnages dans une Clazriére pres 
des Alinges’, dessin vigoureux, d’un coloris puissant; ainsi que le Village sur une 
hauteur, à la tombée du jour. C’est dans cet esprit qu’il tenta sa première eau- 
forte Souvenir de Toscane, en 1845. D’un métier encore malhabile, au trait 
maigre, aux ombres comme timidement égratignées, celle-ci révèle cependant la 
main du bel artiste par sa sûreté de mise en place, par la façon dont, malgré la 
sécheresse, les plans sont justement indiqués, par la composition, enfin, du 
paysage et la poésie de celui-ci. 

Mais l’eau-forte Souvenir de Toscane ainsi que la lithographie représentant 
Me Rosalie" dans le rôle de la mère Boisseau (vers 1836), n’avaient été que des 
tentatives isolées et ce ne fut qu’à un âge assez avancé que Corot se mit à la gravure. 
Son premier cliché-verre est de 1853 ; sa seconde eau-forte, le Bateau sous les 
saules, qui commence véritablement la série, est de 1857 et sa première lithographie 
sur papier report, de 1871. Il semble donc naturel de conclure que, si Corot revient 
à la gravure à la fin de sa vie, alors que son art en général, son dessin en particulier 
ont évolué et atteint la maitrise, c’est parce qu’il y découvre des moyens d’expression 


. Vers 1840, n°, 70; 

. Vers 1840, n° 69. 

. Vers 1840, n° 73: 

. Vers 1840, n° 74. 

1841, n° 75 et 76. 

1842-1843, n° 80. 

1842, n° 70. 

1845, n° 86, sur ce dessin des notes manuscrites concernant les couleurs et les valeurs nous 
montrent la façon de procéder de artiste. 
9: N° 139, 

10. N° 154. 
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— Corot. AIMEE RENOIF. Mine de plomb, vers 1835. 


FIG. 3. 


BEAUX-ARTS 


GAZETTE. DES 


120 


1e, 


largi 


/ 


1eux a Sa Manlere € 


DU 


\ 


‘’adaptent m 


1s 


. 


‘alors et qu 


/ 


rouvé jusqu 


y avait pas t 


5 


ln 


qu 1 


1 sa synthèse du paysage. 


\ 
c 


il sut tirer des différents procédés, de ceux, du 


i qu 


le part 
moins, qui le tentèrent. Ce fut sur le conseil de Michel 


oyons maintenant 


T 


\ 


( TOUL 


in que, apres avoir, 


Corot se remit à l’eau-forte. Et, 


d’abord, repris la pointe dans ses clichés-verre, 


es 


C-VErT 


’osTiE. Cliché 


Corot. SOUVENIR D 


FIG. 4. 


ses eaux-fortes 


le 


2 


lee 
les Env 


de la Hay 


éparés 


s pr 


IVre 


les cu 


les plus belles et les plus personnelles du 


de les dessiner sur 


it contenté 


bien qu'il se so 


Le Souvenir 


MEX ES 


comptent parm1 


d’Italie* 


de Rome?, 
Florent 


iTONS 


rage 


é certaines lourdeurs du ti 
le Bo 


malgr 


, Sl Vaporeux 


1 
2 


in 


A 


ome 


lea) 


is 


insl que 


scule a 


epu 


, 


le cr 


ien 


b 


. 


exprimant si 


1863, n° 140. 


1866, n° 141. 


1869, n° 145. 


Vers 1869-1870, n° 149. 


’HoRACE. Cliché-verre, 


NS D 


LES JARDI 


orot. 


\ 
AC 


C 


a EE eee 
122 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


enfin, si vigoureux et si libre, sont des pièces d’un grand caractère et extrêmement 
savoureuses. Ce sont des eaux-fortes de peintre dans toute l’acception du mot et 
le procédé n’a nui en rien à l'inspiration de Corot. Ces paysages, exécutés de 
souvenir, parfois longtemps après, sa science de la nature les évoque avec une 
précision, une exactitude des valeurs, une sûreté de sensations, qui les fait s’animer 
devant nous. On y retrouve 
toutes ses qualités de franchise 
et il semblerait même que 
l'impression ait donné plus de 
fermeté aux traits. Toutefois 
dans certains sous-bois, lair 
est moins vaporeux que dans 
ses, dessins et. Ong yt e- 
marque des duretés. Ceci 
s’explique par son peu d’ex- 
périence de l’eau-forte, par 
le fait aussi que, ne faisant 
pas mordre lui-même ses 
planches et n’ayant pas tou- 
jours un Bracquemond comme 
« cuisinier », le tirage pou- 
vait ne pas rendre exacte- 
ment sa pensée. 

Corot est beaucoup plus 
à son aise dans ses clichés- 
verre, Sa pointe ‘courtesun 
la plaque avec la même faci 
que son crayon sur le papier, 
et ces dessins sur verre!, moins 
connus du grand public, sont 
peut-être une des parties les plus attachantes de son œuvre de dessinateur. Ils 
furent tous exécutés de mémoire, comme une sorte de délassement, de réverie 
@artiste, et Corot s’y laisse aller à son imagination. Regardez cet étonnant Souvenir 
des fortifications de Douai? avec ce reflet lunaire sur l’eau et entre les nuages: 
aucun autre artiste a-t-il pu exprimer aussi simplement et aussi réellement la 


ric. 6. — Corot. souvenir D'ITALIE. Eau-forte, 1863. 


1. Voir Hédiard, Procédés sur verre, Gazette des Beaux-Arts, 17 novembre 1903. 
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poésie nocturne de grands arbres et d’un peu de ciel ? Et le grand Cavalier sous- 
bois', et les Jardins d’Horace?, et l'admirable Souvenir d’Ostie, tous d’une si 
grande poésie ! 


Au reste, si nous comparons ces clichés-verre — et tant d’autres non moins 
beaux : Dante et Virgile*, 
Environs de Gênes, Souvenir du 
lac Majeur, Berger luttant avec 
sa chèvre’, — avec ses mines 
de plomb ou ses fusains con- 
temporains, nous constatons 
qu'ils suivent au point de vue 
technique l’évolution du dessin 
de Corot. Notons, cependant, 
dans certains clichés-verre des 
griffonis très ténus qui n’exis- 
tent pas dans ses dessins de la 
même époque ; ils s'expliquent 
évidemment par la finesse de 
la pointe employée, peut-être 
aussi par la difficulté de se 
rendre toujours compte du 
résultat. 

Dans ses lithographies, au 
contraire, Corot ne subit plus 
aucune contrainte et ses dessins 
sur papier report ont toute la 
“herté et toute l’ampleur des 
aessins à la mine de plomb 


L 2 2 \ 
ou au fusain QE il exécute à ric. 7. — Corot. LE PETIT CAVALIER. Dessin à la pierre noire, vers 1870. 


la même époque. Il trouve 
même dans la lithographie, dans la faculté d’étendre des gris sourds faisant 
valoir les blancs, et sur lesquels s’enlévent nerveusement les traits noirs du 
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dessin, un moyen nouveau et qui convient admirablement à sa manière. 

A cette manière si fondue, si lumineuse, appartiennent quelques-unes des plus 
belles de ces lithographies : le Clocher de Saint-Nicolas-lés-Arras' s’enlevant en 
blancheur dans une échappée de bois ; le Repos des philosophes? au bord d’une 
clairiére ; le feuillage léger, le caractère des Saules et peupliers blancs*. D'autres, 
moins estompées semblent de simples fusains assez sommaires, mais admirablement 


FIG. 8. — Corot. SAULES ET PEUPLIERS BLANCS. Report sur pierre, 1871. 


en place et d’un charmant sentiment, tels la Rencontre au bosquet* ou le Moulin 
de Cuincy®. D’autres encore sont d’une telle justesse de valeurs, d’une telle vérité, 
qu'elles semblent peintes, tant l'artiste, avec simplement quelques touches, a su 
indiquer tout un paysage. Regardez à ce propos le Fort détaché$ où quelques coups 
d’estompe font jaillir ces dunes blondes, ces murailles grises se profilant sur un c ‘ 
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lavé, ces arbrisseaux frémissants ; ou bien encore l’admirable Coup de vent! : les 
ondulations du sol, le lointain horizon assombri, le village niché dans un vallonne- 
ment, les bois sombres sur lesquels il se détache, les grands nuages bousculés, les 
arbres et l’homme ployant sous la rafale. 

Un art si simple et tellement évocateur décèle une profondeur de sentiment, 


FIG. 9. — Corot. LE COUP DE VENT. Report sur pierre, 1871. 


une connaissance de la nature, une science du dessin qui vous laissent rêveur. C’est 
er ~fet l’époque où l’art de Corot est le plus grand. Sa fraicheur d'inspiration “Ha 
cemeurée aussi vive, sa sincérité aussi touchante, sa maîtrise atteint alors un degré 
que, dans sa modestie, il ne soupçonnait pas lui-même. Car, cal son amour Ÿ 
profond de la nature, s’il éprouve toujours les mêmes Gone émotions à l’orée 
d’un bois, parmi les arbres d’un verger ou au bord d’un étang, il saisit cependant 
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plus vite les aspects caractéristiques d’un paysage et il semble que dès lors, il ne se 
soit plus attaché qu’a en rendre les grandes lignes. On sent, en effet, que Corot 
cherche avant tout à rendre l’aspeét, le moment, le caraétére d’un paysage, et c’est 
en cela seulement qu’il annonce les impressionistes. Les dessins de la fin de sa vie 
sont établis avec une vigueur et surtout une sobriété qui soulèvent l’admiration. 
Il y recueillait la récompense de plus de cinquante années d’efforts soutenus 
avec une rare ténacité. Son dessin si serré, si poussé, des débuts s’était peu a peu 
élargi et simplifié pour atteindre dans cette dernière période toute sa beauté. 

Tout naturellement l’évolution de son art fut celle des grands maîtres, d’un 
Rembrandt, d’un Degas, partant de l’imitation patiente et consciencieuse de la 
nature pour aboutir à une stylisation d’un caractère et d’une noblesse qui n’appar- 
tiennent qu’à lui. Et son exemple de patience, de travail et de modestie, mais aussi 
de foi et de persévérance n'est-il pas un des meilleurs enseignements pour nos 
jeunes artistes ? 


P.-A. —LEMOISNE 
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L’Art des x1x° et xx° siècles. — La commé- 
moration du centenaire de la conquête de |’ Algérie a 
fait l’objet de deux très belles expositions organi- 
sées l’une au Petit-Palais à Paris, l’autre au Musée 
national d'Alger, mais ces réunions d'œuvres d’art 
ne furent que temporaires. Heureusement, le vo- 
lume de la collection du centenaire consacré à la 
vie intellectuelle et artistique laisse une trace plus 
sûre. Confié à M. Jean Alazard, l’érudit conservateur, 
et même le principal créateur du Musée national 
d'Alger, ce volume s'intitule L’Orient et la 
peinture française au x1x° siècle, embras- 
vant tout le mouvement artistique d’Eugéne Dela- 
croix à Renoir (228 p., Plon éditeur). 

Sans doute peut-on reprocher à l'auteur de 
‘avoir pas suffisamment insisté sur les références 
et de n'avoir pas fait suivre son ouvrage d’un cata- 
logue (qui risquait d’ailleurs d’être un peu trop 

mieux), rm ‘is. malgré sa belle tenue scientifique, ce 

.esse moins aux érudits qu'au grand pu- 
‘netement. 

qui possède à fond son sujet, a 

1 decouper les divers chapitres. Il a 

d vntré les assez rares précurseurs de la 

con omment l’expédition de Bonaparte en 

Égype ce ia guerre d'indépendance grecque déve- 

lop; ‘rent en France le goût de l'Orient. D'un 

Orient de fantaisie, à dire vrai, et dont les œuvres, 

d’ailleurs fort remarquables, du futur baron Gros 

n corrigèrent guère les erreurs, puisqu’en somme 

le paysage n’y apparaît qu'à peine. Il fait ensuite 

revivre la fort curieuse figure d’un petit maître, 


assez } connu, Monsieur Auguste, dont les col- 
lections bibelots et de costumes orientaux 
influence plus que ses toiles, les artistes de son 


temps, Delacroix en tête. 

C’est pourtant à Delacroix qu’il faut arriver pour 
avoir le premier des grands orientalistes véridiques, 
car, aussi bien Decamps dont l'influence fut consi- 
dérable, que Marilhat l'Égyptien, eurent surtout le 
goût du pittoresque oriental. Il n’est point utile de 
rappeler, après M. Alazard, les voyages de Dela- 
croix en Algérie, puis au Maroc, mais il est bon de 
noter que si « Delacroix reste pour la première moitié 
du xixe siècle le plus extraordinaire évocateur de 
l'Orient, qu'il a pu observer pendant quelques mois... 
on peut retrouver dans ses torles africaines certains 
défauts inséparables de l'état d'esprit romantique... » 


En tout cas, il donna très fortement le goût de 
l'Orient en France, si fortement même que des 
artistes, un peu pressés de réussir, fabriquèrent 
bientôt un véritable poncif oriental et lassèrent le 
public. M. Alazard volontairement n’a parlé 
d’Eugéne Delacroix qu’en tant que peintre orien- 
taliste. 

Dans la collection des « Classiques de l’art », 
M. Louis Hourticq donne une étude complète sur 
Delacroix (in-8°, XV, 190 p. 234 illustrations ; 
Hachette éditeur). L'auteur a su résumer toute 
l’histoire du peintre en quinze pages d’un texte 
évidemment un peu petit et fort serré ; il y a joint 
une bibliographie sommaire mais suffisante, et des 
tables permettant de facilement retrouver les 
diverses œuvres et de les dater. C’est là un travail 
de peu d’étendue matérielle, mais qui suppose une 
fort longue préparation. Pour le reste, les deux 
cent trente-quatre reproductions de toiles, tirées en 
simili, sont juste suffisantes pour donner une idée 
générale du sujet, mais non pour juger même super- 
ficiellement de la valeur de l’œuvre. Toutefois, la 
publication des diverses variantes exécutées sur 
un même thème et de détails des grandes toiles est 
fort utile. 

Je ne me suis un peu étendu sur les chapitres 
consacrés à Delacroix et à ses immédiats prédéces- 
seurs que pour marquer avec quelle scrupuleuse 
méthode l’auteur s'efforce de définir l’orientalisme 
de chacun des grands artistes. 

Il est évidemment un peu tard pour parler 
encore de l'exposition Delacroix, mais il est bon 
néanmoins de signaler l'excellence du Catalogue 
rédigé à cette occasion par la Direction des Musées 
nationaux et préfacé par M. Paul Jamot. Ce fort 
volume de 375 pages constitue un répertoire très 
précis et très commode. 

Les pages consacrées à Théodore Chassériau, qui 
ne fait qu’ajouter un cadre oriental à sa mélancolie 
et à son goût inné de l’exotisme; à Fromentin, qui 
mêle à ses impressions orientales des thèmes bi- 
bliques, et, somme toute, raffine trop; enfin, celles 
qui marquent l'apparition tardive du réalisme 
oriental avec Belly, et son épanouissement avec 
Dehodencq et surtout Guillaumet, sont tout aussi 
bonnes et intéressantes. J'avoue goûter moins la fin 
du volume et il ne me paraît pas, malgré les solides 
arguments de M. Alazard, que les artistes modernes 
plus ou moins rattachés à l’impressionisme, comme 
Renoir et Lebourg, aient vraiment beaucoup tiré de 
leur séjour outre-Méditerranée, 
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Les éditions Crés ont confié à M. Léon Deshairs 
la monographie de C. Despiau (in-4° 76 p., 
60 illustrations hors texte) et le choix est excellent, 
car ce petit volume n’est pas seulement une étude 
technique de l’œuvre considérable du grand sculp- 
teur mais aussi un ouvrage écrit avec une véritable 
verve familière, qui fait aimer l'artiste en même 
temps qu’elle le fait connaître. Tout le passage 
relatif à la manière dont Despiau entend réaliser 
un buste serait à citer. Ce n'est point seulement 
l'exposition d’un procédé personnel, c’est une véri- 
table définition de l’art du statuaire. La présenta- 
tion de l'ouvrage vaut le texte en plus des 
soixante grandes reproductions des principales 
œuvres, ce livre est illustré de nombreux dessins 
dans le texte et hors texte, d’après des dessins de 
l'artiste. Un catalogue très complet, par genre et 
par année, complète cet ouvrage qui est à peu près 
indispensable à qui veut connaître Despiau et son 
œuvre. 

Sous le titre Early american portraiture, 
M. Frederik Fairchild Sherman (65 p. et de nom- 
breuses illustrations hors texte, New-York, priva- 
tely printed) a réuni une série d’études consacrées à 
des peintres américains, dont, pour certains, la 
renommée n’a guère touché l’Europe. 

Ces assez courtes études, cinq à six pages en 
moyenne, n'ont point toutes un égal intérêt. Cer- 
taines valent surtout comme curiosité, exemple le 
portrait du Major Pitcairn peint à l’aquarelle par 
Paul Revere, d'autres au contraire comme les 
études consacrées à John Turnbull, patriote et 
peintre de portraits,, ou à Franck Duveneck, le 
maître américain du portrait à la fin du x1x° siècle 
(et M. F. F. Shermann a bien soin de préciser que 
Sargent vécut et peignit presqu’uniquement en 
Angleterre) ont une tout autre portée. On pourrait 
en dire autant du chapitre où l’auteur étudie les 
divers portraits de George Washington peints ou 
dessinés du vivant du grand homme d’État (il en 
compte cinquante et avoue qu'il pense être fort au- 
dessous de la vérité !) Quel est le plus véridique de 
ces portraits? M. F. F. Shermann reconnaît que le 
plus populaire est le Atheneum Head de Gilbert 
Stuart, mais, pour des raisons diverses et des mo- 
tifs autant psychologiques qu’artistiques, il penche 
à croire que la miniature due a Nathaniel Fuller- 
ton (1776) est, en sa laideur, infiniment plus ressem- 
blante. Chacune des études est complétée par un 
catalogue, qui ne prétend point étre exhaustif, des 
œuvres de l'artiste étudié. On remarquera, sans 
grand étonnement, qu'aucune des œuvres ainsi 
citées n’est abritée par un musée européen. 

Dans la collection des « Maîtres de l’art moderne » 
(Rieder édit.), M. de Ridder consacre un volume à 
James Ensor. En ce petit livre de moins de 
soixante pages, l’auteur a su donner une impres- 


sion très complète de la vie et de l’œuvre de l’ar-: 


tiste qui est, je crois, son compatriote. Surtout il 


s'est appliqué à défendre autant qu'il l’a pu Ensor 


dé yeintre satanique par Peut-étre 
M. dder a-t-il raiso: ‘ouanges 
per lont Jean Li #54 3 
pein ostendais gênè : 


viren 1 renommée, a 
beaucoup de squelettes et 
dEnsor, et le fait d’être né, m 
gin britannique, dans une b  -ique . » souvenirs 
p ar touristes ne suffit pas tout expliquer. Un 
reproche, qui s’applique d’aillcurs à tous les vo- 
lumes de cette collection, doit être fait a l’illustra- 
tion du James Ensor de M. de Ridder : les repro- 
ductions sont groupées un peu au hasard et il 
arrive bien souvent que l’on cherche vainement 
parmi elles une toile capitale et abondamment 
citée dans le texte. 

Dans la méme collection, M. Francois Boucher 
présente une étude sur un autre peintre belge, 
Alfred Stevens, en qui il voit le meilleur des 
peintres de la vie du Second Empire. Cet artiste, 
héritier des grands maitres flamands, et qui peint 
avant tout la Femme, était tout à fait qualifié pour 
comprendre et rendre les aspects d’une époque où 
celle-ci tint un si grand rôle. Le moment est bien 
choisi pour publier une ¢tude sur cet artiste, car 
Alfred Stevens commence a reprendre peu a peu le 
rang qu'il avait perdu, on ne sait pas trop pour- 
quoi, dans l’estime des amateurs. 

Les Editions Crés ont publié récemment un 
deuxième volume de La peinture indépen- 
dante en France, par Adolphe Basler et 
Ch. Kunstler. Ce livre mène de Matisse à Segonzac. 
Il a toutes les qualités et tous les défauts du pre- 
mier volume. Toutes les qualités, car il est aussi 
clair et pertinent que possible; tous les défauts, 
parce que, de même, trop bref en chacun de ses cha- 
pitres. Il était normalement impossible de mettre 
tant de choses en si peu de pages et généralement 
chacun des chapitres semble le résumé, pas même 
le sommaire, de l'étude qui pourrait être faite. Il 
faut cependant faire exception à cette critique en 
faveur des pages qui traitent de l’école cubiste. 
Bien entendu, le même reproche s'applique à un 
autre volume de la même collection, celui où 
M. Emile Waldmann étudie La peinture alle- 
mande contemporaine. Même caractère de 
sommaire, mais ici la division en chapitres n’inter- 
vient pas, on sent moins la brièveté de chacune 
des études. 

M. Casson donne par son XXth Century 
sculptors, une suite au volume qu'il avait fait 
publier en 1928 sur quelques sculpteurs modernes et 
il y ajoute des appréciations d’ordre général sur le 
point de vue moderne, sur la Public Sculptur. Son 
livre qui est présenté dans de très bonnes condi- 
tions, bien que sans véritable luxe, est intéressant 
à plus d’un point de vue, notamment à celui du 
choix même des artistes, fnais il néglige des maîtres 
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classiar Carl Milles, Paul M- et de bonheur à l’exprimer d’un trait sûr, impeccable. 
même “e Rodin. On ¢ con- Le bel album qui est mis désormais à la disposition 
considérable ence dv public sera feuilleté avec profit par les ama- 

mS, et ce n'est sans teurs et les artistes. 
re une des pli mpor- M. Hill mérite encore notre reconnaissance pour 
. nko, et, moins justemer* le monument considérable que plus de vingt années 
sans « » Zadkine. d’études et de patientes recherches, poursuivies 
PIERRE BERTF ‘oT. d’abord en dehors de son service officiel, puis avec 
l’agrément des directeurs du British Museum, lui 
Erik MOLTESEN. — Giotto und die Meister ont permis d’élever à la médaille italienne de la 


der Franzlegende. Copenhague. Ed. Wi! >lm 
Tryde, 1930; in-8°; 94 p.; ill. 

Le probléme de la paternité des fresques de la 
légende de saint François dans l’église supérieure 
d'Assise a été longtemps débattu parmi les histo- 
riens d'art. M. A. Venturi a consacré des pages 
importantes à cette question qui n’a pas encore 
reçu de solution définitive. Parmi les études con- 
sacrées a ce sujet, le livre de M. E. Moltesen est 
l’une des plus importantes et des plus utiles. Avec 
beaucoup de finesse et de compétence, il parvient a 
discerner deux artistes différents qui ont travaillé 
tantôt ensemble, tantôt séparément aux fresques en 
question. L'auteur éclaircit bien des points obscurs 
sur les rapports de Giotto avec ces peintures, dont 
une partie revient à coup sûr à ce dernier. 

Les œuvres de l'artiste à Padoue et à Florence et 
leur étude comparative fournissent une base solide 
à cet examen. Il nous reste à déplorer qu’une mort 
prématurée ait mis fin aux travaux du jeune 
auteur sur le trecento italien, travaux dont le 
présent volume n’était que l’amorce. M. J. 


G. F. Hirt. — Dessins de Pisanello, choisis 
et reproduits avec introduction et notices. Paris et 
Bruxelles, Les Editions Van Oest, 1929. I vol. in-f°, 
72 p. et LXIV pl. — A Corpus of italian me- 
dals of the Renaissance before Cellini. Lon- 
don, British Museum, printed by order of the 
Trustees, 1930. I vol. de 371 p. et I vol. de CCI pl. 


Nous groupons ici deux des récents ouvrages du 
nouveau directeur du British Museum, qui présida 
longtemps, jusqu’en ces mois derniers, avec l’auto- 
rité que l’on sait, aux destinées du Cabinet des 
médailles de Londres. Auteur d’un excellent volume 
sur Pisanello, paru en 1908, il n’a cessé d’être fidèle 
à son héros. Les planches qu’il nous présente, où 
se trouvent reproduits des dessins extraits en 
grande partie du Recueil Vallardi, du Louvre, 
seront pour beaucoup une révélation. On ignore 
trop quel don merveilleux d'observation, quel 
sentiment unique de la vie animale, furent l’apa- 
nage de ce quattrocentiste italien, l’auteur des 
fresques de Sainte-Anastasie de Vérone, et le père 
de la médaille moderne. Les meilleurs des Japonais 
n’ont pas mis plus de passion froide à analyser le 
détail de l’objet vivant de leur étude, pas eu plus 


Renaissance. Les travaux ne manquent pas sur la 
question. Un des plus récents est celui de M. Georg 
Habich, directeur du Cabinet de Munich. L'un 
des premiers à débrouiller la matière fut l’érudit 
collectionneur Alfred Armand, dont le répertoire 
est entre les mains de tous les spécialistes. Nous 
avons maintenant le « corpus » qui nous manquait, 
et dont la consultation quotidienne s'impose aux 
curieux et aux savants. Les numismates seuls pour- 
ront se rendre compte de la somme énorme de tra- 
vail imposée par de tels ouvrages. L'auteur s'est 
imposé la tâche d'examiner toutes les collections 
publiques ou privées de quelque importance, pour 
découvrir sinon l'original, du moins, dans chaque 
cas particulier, le meilleur exemplaire de la pièce 
décrite, or son catalogue comprend plus de 
1118 numéros. Une brève notice biographique 
accompagne le nom de chaque artiste. Chaque 
médaille est décrite, son signalement exact est 
accompagné d’une bibliographie suivie d’une énu- 
mération de tous les exemplaires dignes d’être 
cités. N'oublions pas de faire l'éloge des tables, 
indispensable appareil d’un ouvrage de ce genre : 
index de correspondance avec le répertoire d’Ar- 
mand, index des personnages représentés, index des 
auteurs, index des légendes, index général. La mé- 
thode est magistrale et sans défaillance ; elle 
témoigne d’une science et d’une expérience incom- 
parables. 

On ose a peine faire quelque critique a une 
ceuvre aussi imposante. Pourtant, je ne crois pas 
que dans sa poursuite « du meilleur exemplaire », 
M. Hill soit toujours à l’abri du reproche de par- 
tialité. Plusieurs des médailles reproduites en des 
planches fort bonnes sont incontestablement des 
« surmoulés », ou des exemplaires postérieurs, 
retouchés et reciselés, au point de défigurer l’origi- 
nal, souvent insaisissable. D’autre part, n’y aurait- 
il pas lieu de faire quelque travail d’épuration dans 
l’œuvre supposé d’un Pisanello — ceci sans aller 
jusqu’à l'excès de rigueur auquel se sont livrés 
récemment MM. Calabi et Cornaggia? M. Hill 
s'est interdit, et à juste titre, dans son corpus, 
toute appréciation esthétique. En rendant hom- 
mage à qui de droit, du simple point de vue de la 
critique d’art, il y aurait une étude à faire sur la 
médaille italienne du xv® siècle, où, certes, tout 
n’est pas à louer. 

Je signale en terminant que la médaille alle- 
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mande vient de faire l’objet d’une publication de 
M. Habich, qui n'a rien à envier au Corpus des 
médailles italiennes. Quel éditeur courageux serait 
disposé en France, à compléter la trilogie, avec un 
monument semblable consacré à la médaille fran- 
çaise? Le sujet n’en vaut-il pas la peine? ie Bs 


FRANZ STADLER. — Dürers Apokalypse und 
ihr Umkreis. Ed. Piper & C°, Munich 1929; 
ROR (De WAWR ile On 

Parmi les études récentes sur l’évolution de l’art 
de Dürer graveur, le livre de M. F. Stadler doit 
occuper une place d'honneur. Il prend place parmi 
les meilleurs travaux connus sur ce sujet, à savoir 
ceux de Sir Martin Conway, Gustave Pauli, 
Max Friedlaender, Flechsig, Tietze, etc. Personne 
peut-étre n’est allé aussi loin que notre auteur 
dans son essai de fixer les bases chronologiques de 
l’œuvre de l’artiste et, ce qui est particulièrement 
important, dans l'effort qu'il a fait pour étayer 
cette chronologie par l’analyse stylistique des créa- 
tions de Dürer, à partir de ses débuts. 

L'étude de M. F. Stadler a pour centre les gra- 
vures de l’Apocalypse, de la Passion, et les eaux- 
fortes, les dessins et les paysages a l'aquarelle de la 
méme période. L’étude de la facture et du style 
permet à l’auteur de situer dans le temps ces diffé- 
rentes ceuvres; il en ressort un certain nombre de 
faits nouveaux, méconnus par beaucoup d’érudits. 
Un exemple entre autres : il parait acquis que les 
premiers essais pour l’Apocalypse et la Passion 
se placent à l’époque du séjour de l’artiste à Venise 
et non pas à la période de Nüremberg (fin du 
xv° siècle), comme on le croyait jusqu’à présent, 
fait d’une grande importance pour qui veut se faire 
une idée juste des étapes par lesquelles est passé 
l’art de Dürer. M. J. 


Louis Hourticg. — Le Problème de Gior- 
gione. Paris, Hachette, 1930; in-8°, 212 p., 20 ill., 
15 pl., index. 


Le livre de M. L. Hourticq sur Giorgione est 
une mise au point des idées que l’auteur a expri- 
mées a plusieurs reprises, et tout récemment encore 
dans la Revue de Paris du 1° octobre 1930 (voir 
notre compte rendu, G. B. A., décembre, Revues, 
p. 400-1). Dans son nouveau volume, l’auteur déve- 
loppe son argumentation et présente le problème 
dans toute son ampleur, en utilisant les données 
qu'on peut recueillir sur Giorgione, divers témoi- 
gnages plus ou moins contemporains, ou ceux qui 
suivent de près l’époque de son activité. L'analyse 
des œuvres de l’artiste et de celles qu’on lui a attri- 
buées à maintes reprises complète l'enquête. L’au- 
teur s'efforce de restituer à leurs véritables créa- 
teurs les tableaux qu'il croit attribués à tort au 
maître de Castelfranco. Beaucoup d'observations 
d’un grand intérêt, d’une finesse et d’une nouveauté 


incontestables permettent aux lecteurs de s'orienter 
dans la question et d'apprécier la contribution 
importante apportée par l’érudit critique à la solu- 
tion du problème de la personnalité de l'artiste. 

Il apparaît néanmoins qu’un parti pris de scepti- 
cisme conduit M. L. Hourticq dans son livre, aussi 
bien que dans ses études précédentes sur la même 
question, à des conclusions trop catégoriques, oppo- 
sées a la tradition; conclusions qui sont partielle- 
ment contredites par les documents de l’époque. 
Nous avons insisté ailleurs (G. B. A., décembre 1930) 
sur importance du témoignage de Castiglione (de 
beaucoup antérieur à celui de Vasari) qui considé- 
rait Giorgione comme un des plus grands peintres 
de l’époque. Ce témoignage s'oppose donc nette- 
ment à la théorie de M. Hourticq, qui voit dans 
Vasari le créateur de la légende d’un Giorgione, 
chef d'école (parallèlement à Léonard, etc.). D'autre 
part, parler d’une manière picturale, censée immuable, 
d'un peintre auquel on ne reconnaît de droits que 
sur quelques tableaux secondaires, et, à plus forte 
raison, nier la possibilité d’une évolution dans 
cette manière, nous semble téméraire. Il ne faut 
pas oublier, en outre, que la collaboration de plu- 
sieurs artistes était d’un usage très répandu, 
presque généralisé, à l’époque de la Renaissance, et 
de plus que l’œuvre d’un artiste, conçue par lui, fut 
le plus souvent exécutée par lui et par ses élèves : 
tout cela affaiblit l’argumentation de l'historien 
dirigée contre un certain nombre d’attributions 
livrées par la tradition et adoptées par la plupart 
des critiques d’art les plus qualifiés. M. Hourticq 
oppose a cette tradition (voir l'attribution de la 
Vénus de Dresde) non pas des arguments de faits 
ou de nouveaux documents historiques et incon- 
testables, mais des impressions personnelles, par- 
fois des constructions purement logiques, donc 
irréelles, par exemple les dimensions, le modèle 
plus ou moins identique chez Titien, l’analogie 
d’une attitude, etc. D'ailleurs, il ne s'applique qu’à 
trouver des traits de ressemblance avec le peintre 
auquel il attribue un tableau de Giorgione et passe 
sous silence les différences, plus frappantes encore. 

On s’étonne de ne pas voir citer dans une 
enquéte aussi compléte quelques documents d’une 
certaine importance, tels que le catalogue de la 
collection d’Andrea Vendramin, collection tout a 
fait différente de celle de Gabriele Vendramin 
décrite par Michiel, qui contenait treize peintures 
de Giorgione. Ce catalogue, comme on le sait, fut 
publié en 1627, avec les reproductions des tableaux 
(M. T. Borenius en a donné une réédition en 1923). 
Malgré la date tardive de ce catalogue, la collec- 
tion appartenant à un amateur préoccupé des ques- 
tions d'attribution, il nous semble que sa discussion, 
tout au moins, s’imposait pour donner le tableau 
de l’ensemble de nos connaissances sur l'artiste 
italien. Ë 

Ces réserves ne diminuent en rien l'importance 
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et l'intérêt du livre en question. Sa clarté, sa lec- 
ture facile, la netteté avec laquelle sont exposées 
‘les idées de l’auteur permettent au lecteur de se 
faire une opinion sur les données du problème, 
tel qu'il se présente à l’érudit. Le premier cha- 
pitre traite de ce que l’auteur appelle la légende de 
Giorgione, le second de l’œuvre de l'artiste recon- 
nue par M. Hourticq comme authentique et des 
jugements de valeurs qui s'en dégagent, le troi- 
sième des gravures giorgionesques, le quatrième 
et le cinquième de Sebastiano del Piombo et de 
Titien dans leurs rapports avec le peintre de Cas- 
telfranco. M. J. 


PAUL-HENRI MICHEL. — Un idéal humain au 
xv° siècle. La pensée de L. B. Alberti (1404- 
1472). Paris, Société d'éditions les Belles-Lettres, 
1930, 650 p. 

C’est à ceux des historiens d’art ou des étudiants 
à qui une observation trop exclusive de leur sujet 
fait perdre de vue son essence même, qu'il faut 
recommander la lecture d’un ouvrage de ce genre. 
A l'aurore de la Renaissance, et vingt-cinq ans 
avant Léonard de Vinci, Leo Battista Alberti 
dresse le monument achevé d’une pensée qui 
éclaire toute son époque et diffuse son rayonne- 
ment bien au delà. Un tel homme construit toute 
sa personne morale comme un temple à l’antique 
auquel ne manque pas la sévère parure d’un orne- 
ment sagement mesuré. Comment oser aborder l’un 
quelconque des problèmes que pose à notre curio- 
sité une des phases les plus fécondes de l’histoire 
de l’humanité sans recourir à un si riche trésor? 
L'expérience d’Alberti est universelle et sa philoso- 
phie enclot dans un cercle parfait une science 
accomplie. L’art, pour être l’objet de sa prédilec- 
tion, n’est pourtant que la fleur suprême d’un orga- 
nisme vivant dont il s'efforce de dégager les mul- 
tiples ressorts. Cette joie de la connaissance, but 
idéal de la recherche humaine, et non plus, comme 
au moyen âge, conçue comme le substrat de la foi, 
c'est sans doute ce que la Renaissance apportait de 
plus neuf au monde. C'est à définir la beauté pla- 
tonicienne, cet absolu lointain, mais non pas inac- 
cessible, que s’évertue le penseur, et ce que la 
science doit lui fournir, ce sont les moyens de 
l’atteindre ; la sculpture, la peinture, l’architecture, 
la musique, en sont les diverses applications, les 
conditions mêmes de cette splendeur que crée la 
virtu. Nous n'avons guére le loisir de suivre ici 
l’auteur de cette excellente thèse de doctorat dans 
les détails d’une analyse à la fois claire et com- 
plète, mais nous constaterons que cette beauté dont 
les différents aspects le captivent, Alberti a su la 
réaliser dans l’harmonie, pour ainsi dire plastique, 
de sa pensée autant que dans ses ouvrages d’archi- 
tecte. L’armature encore scolastique de son raison- 
nement offre à notre attention un cadre qu’on 


pourra trouver trop rigide; elle a pourtant une 
souplesse qu’on estimera en lisant des phrases telles 
que celle-ci, où M. P. H. Michel résume un des 
passages de cette œuvre considérable : « l’œuvre 
dart doit ressembler à un être vivant, elle doit 
étre un objet a la fois un et multiple, obéissant a 
un rythme interne qui est sa loi propre », et ailleurs: 
« je redoute la pauvreté dans une composition, 
mais je craindrais bien plus une abondance qui ne 
s’accorderait pas avec la dignité ». Ce n’est pas 
trop dire que la pensée de Leo Battista Alberti 


pourrait faire encore de nos jours la matière d’un 


utile et précieux enseignement. fo 1% 


Louis RÉAU ET GEORGES LOUKOMSKI. — Cathe- 
rine la Grande. Paris, éditions Le Calame, s. d., 
in-4°, planches. 


MM. Louis Réau et Georges Loukomski viennent 
de nous donner en collaboration, l’un pour le 
texte, l’autre pour le choix des illustrations, un 
fort intéressant ouvrage sur Catherine II. M. Louis 
Réau nous montre le rôle que Catherine II, la 
Grande Catherine, a joué dans le domaine artis- 
tique. Elle prétendait avec modestie ne rien entendre 


aux arts, mais elle fut mieux qu’une femme de 


goût : une admirable animatrice, d’une activité 


_dévorante. Ses constructions, ses commandes, ses 


achats massifs sont exposés par nos auteurs d’une 
façon exhaustive. Nous connaissions déjà beaucoup 
de ces faits par les ouvrages antérieurs de M. Louis 
Réau ; leur réunion est agréable et utile. L’illustra- 
tion, intéressante et bien choisie, est assez bonne. 

AAC 


FERRAND W. Hupic. — Deliter Fayence. 
Ein Handbuch fir Sammler und Liebhaber. 
Berlin, Schmidt, 1929, in-8°, 348 p., fig. (Bibliothek 
fur Kunst und Antiquitätensammlern). 


Ce livre, nouveau venu dans une série qui 
compte déjà des ouvrages bien adaptés à l’instruc- 
tion des collectionneurs, est un manuel remar- 
quable de la faïence de Delft. 

Il arrive en temps opportun, lorsque, après de 
nombreux travaux touchant la matière, une syn- 
thèse s’imposait. La première Histoire de la faïence 
de Delft, publiée en 1878, incorporée ensuite par 
son auteur le Français Henri Havard, dans /a Céra- 
mique hollandaise (1909), comportait beaucoup de 
lacunes et d’inexactitudes. Depuis, et surtout en 
ces dernières années, quelques érudits étudièrent la 
poterie batave : ils exhumèrent des textes, firent 
paraître des travaux partiels, sur les carreaux entre 
autres, et des ouvrages généraux ; parmi ces der- 
niers, citons l’un des plus récents et des plus esti- 
més, Old dutch pottery and tiles (Londres, 1923) par 
Elisabeth Neurdenburg et B. Rackham. Nul n’était 
mieux désigné que M. Hudig, professeur à l’Uni- 
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versité d’Amsterdam, ancien conservateur au Musée 
d'Amsterdam, où il s’occupait spécialement des 
céramiques, pour tirer de ces matériaux un exposé 
à la fois pédagogique et savant. 

Après un aperçu sur la bibliographie ancienne et 
moderne du sujet, il relate l’histoire de la faïence 
delftoise. 

L'industrie de la faïence fut introduite d’Es- 
pagne et d'Italie, pendant le xvi* siècle, aux 
Pays-Bas méridionaux et florit à Anvers. Elle 
pénétra de là aux Pays-Bas du nord, et prit en 
Hollande, à partir de 1600, une grande extension. 
Dès ce moment, Delft en est le centre principal ; 
cette ville laisse loin derrière elle les autres cités 
spécialisées dans la confection de carreaux. Les 
circonstances la favorisent : la Compagnie des Indes 
en fait un marché céramique pour écouler des 
produits importés ; les fabricants de faïence y 
trouvent à leur disposition les locaux et le person- 
nel délaissés par les brasseries qui, de 1660 à 1667 
sont tombées de quatre-vingt-deux à quinze. Dans 
la seconde partie du xvuir® siècle, Delft traverse 
une crise économique ; les faïenceries en pâtissent ; 
elles sont atteintes, en même temps, par la mode 
des porcelaines anglaises. En 1798, sur trente, il en 
reste dix; puis, en 1825, quatre; enfin, une seule, 
qui vit encore aujourd’hui. 

La faïence de Delft se proposa toujours la contre- 
façon, à prix modérés, de céramiques étrangères en 
vogue. Elle imite au xvi® siècle, les faïences ita- 
liennes et espagnoles ; ensuite la porcelaine de 
Chine que la Compagnie des Indes amène par 
quantités considérables, de 1605 à 1640, et dont elle 
vend une partie aux enchères, à Delft même. Cette 
importation cesse, pour raison politique, de 1640 à 
1680, et les porcelaines japonaises règnent alors, 
puis elle reprend et atteint, au xvulI° siècle, son apo- 
gée. A la fin du xvrrr° siècle les fabriques delftoises 
essaient en vain de se sauver par le pastiche de 
produits anglais. 

Les influences successives subies par la faïence 
de Delft en déterminent l’évolution. M. Hudig 
relate. a laide de textes et d'exemples précis 
(vases, services de tables, bibelots, carrelages, etc.), 
comment varient, au cours du temps, les matiéres 
employées, les procédés de fabrication, les formes 
et le décor. Une originalité du livre est d’étudier 
ce dernier, non par ateliers, mais par motifs, ce qui 
est plus clair. Sans entrer dans le détail, disons 
seulement que le décor bleu sur fond blanc, si 
caractéristique, va de 1680 a 1760. Le manuel est 
complété par des renseignements sur les imitations 
de la faience de Delft, par un chapitre, sur les 
divers ateliers avec fac-similés de leurs marques; 
par une bibliographie et des index. 

Nous savons gré a ce volume sobre et aisé, bien 
présenté et bien illustré, de nous familiariser avec 
une branche séduisante de la céramique. Ce n’est 
certes pas la plus originale. Mais bien qu’elle s’in- 


terdise l'invention, le goût des potiers hollandais 
s'y fait jour dans l'interprétation et aussi dans la 
création de sujets chers au réalisme national : figu- 
rines rustiques, et, sur les carreaux, kermesses, 
paysages, marines, intérieurs d’églises. Les profanes 
de la céramique eux-mêmes auront plaisir à con- 
templer ces objets qu’ils ont vu luire dans les 
« intérieurs » de Pieter de Hooch, dans les natures- 
mortes de Kalff, et à retrouver, jusque dans cet art 
mineur, l'esprit du grand art hollandais. 

CLOTILDE BRIÈRE-MISME. 


MARCEL Brion. — Turner. Paris, éditions 
Rieder, 1929. In-8°, 64 p., 60 pl. (Maîtres de l’art 
moderne). 


Turner est par excellence le peintre du ciel et de 
l’eau. Il s’est plu surtout à rendre la magie de la 
lumière jouant sur les flots. Pour y atteindre, le fils 
du pauvre barbier de Maiden Lane a longuement 
parcouru la campagne anglaise avec ses abbayes en 
ruines, la plage de Margate, la vallée du Rhin et 
ses burgs, les bords des « rivières de France », les 
Alpes et enfin Venise (1830) où il semble avoir 
trouvé le merveilleux rayonnement de lumière 
qu'il désirait et qu’il peignit avec passion jusqu’à 
sa mort (1851). Il a longuement étudié les maîtres 
du paysage : Vandeveldt, Poussin, Lorrain, mais 
après le voyage d'Italie (1818) il est en possession 
de son génie propre et, désormais, il peint les 
paysages de ses rêves, surtout ces « marines » où le 
ciel et l’eau se confondent dans une féerie éblouis- 
sante et immatérielle, « visions dorées » comme 
disait Constable, que raillaient maints contempo- 
rains,mais auxquelles applaudissait Ruskin : « nous 
ne sommes pas mûrs pour ses œuvres, il est trop 
au-dessus de nous. » Sa vie fut toute consacrée à 
son art. Misanthrope et avare, il entassait tableaux, 
aquarelles, croquis, dans la collection dont il légua 
l’ensemble à son pays. As Cs 


MUSÉE NATIONAL SUISSE A ZURICH. — Trente- 
septième rapport annuel (1928) présenté au 
Département fédéral de l'Intérieur et rédigé au 
nom de la Commission par la Direction du Musée; 
115 p.; in-8°, ill. Trente-huitième rapport 
annuel (1929) ; 107 p.; in-8°, ill. Imprimerie 
Concordia, Winterthur, 1929/30. 


Ces deux volumes se divisent chacun en deux 
parties. La première est consacrée à des rap- 
ports sur la gestion du musée. La seconde à quelques 
études d'ordre analytique et historique. Les 
annuaires nous rendent compte des sujets auxquels 
s’est intéressée la Commission dans ses séances à 
Wildegg, de l'administration du château de Wil- 
degg, et des affaires courantes. 

Parmi les études analytiques, on doit mentionner 
les articles de M. D. Viollier sur les établissements 
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de l’âge de bronze de l’Ebersberg et sur une nou- 
velle station lacustre néolithique à Zurich: celui de 
M. E. A. Gessler sur le heaume de Chamoson 
(x® siècle); ceux de M. E. Gerber sur la figuration 
des saints sur les monnaies suisses (suite de l'étude 
commencée dans le Rapport de 1927); ceux de 
M. K. Frei-Kundert sur les faïences de la manufac- 
ture de Schooren au xix° siècle et sur l’ancienne 
corporation des potiers à Winterthur; ceux de 
M. H. Lehmann sur les joyaux du début du 
moyen âge, acquis par le Musée de Stabio (canton 
du Tessin), et sur deux inscriptions sur les armes 
qui se trouvent dans une collection privée à 
Zurich. M. J. 


PAUL GANZ. — Annuaire des Beaux Arts 
en Suisse. Tome IV, Bâle, 1928, Ed. E. Birkhau- 
SECAM SOI. 33) ple 


Ce volume présente quelques changements et un 
sensible agrandissement par rapport aux années 
précédentes. La premiére partie est consacrée a des 
renseignements concernant l’activité des autorités, 
des institutions et des sociétés artistiques en Suisse. 
La deuxième à des articles très documentés sur des 
questions d’art. Ainsi M. Ganz donne une étude 
sur un portrait inconnu de Holbein, exécuté pen- 
dant le séjour de l’artiste à Bâle (1520) ; M. G. Blon- 
deau sur le peintre Melchior Wyrsch et sa famille ; 
M. W. Wartmann sur la reconstruction et l’agran- 
dissement, en 1925, du « Kunsthaus » de Zurich; 
M. D. Baud-Bovy publie la suite et la fin des 
lettres écrites de Rome par Barthélemy Menn à 
Jules Hébert; M. W. Hugelshofer consacre un 
article à quelques anciens tableaux suisses, récem- 
ments découverts; M. J. Widmer à l'école des 
jeunes artistes de Genève; M. P. Ganz à un por- 
trait inconnu de l'artiste Samuel Hofmann de 
Zurich; M. Linus Birchler au sculpteur Johann 
Baptist Babel; M. Werner Hager au paysagiste 
Leonhard Trippel ; M. Fred. Bentz étudie certaines 
questions chimiques relatives à la conservation des 
tableaux ; M. Ganz consacre un article à une col- 
lection de dessins de Zurich créée au xvixI° siècle 
par Hans Wilpert Zoller. A la suite se trouve une 
série de statistiques concernant les mesures réali- 
sées pour la conservation des monuments artis- 
tiques dans quatre cantons. Enfin un article nécro- 
logique sur Vhistorien d’art Friedrich Rintelen 
termine cette partie de louvrage. 

La troisième partie est consacrée à la bibliogra- 
phie des publications relatives aux Beaux Arts en 
Suisse (1921-1927); les articles publiés dans les 
journaux n'y sont pas négligés. 

Enfin, pour la première fois, l'Annuaire donne 
dans une quatrième partie les noms des collection- 
neurs d'art et de curiosité en Suisse, et la liste 
complète des antiquaires, marchands de tableaux 
et bouquinistes. M. J. 


REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


Deux courants dans l’art de Sélinonte. 
— M. Pirro Marconi signale deux courants diffé- 
rents dans la sculpture de Sélinonte (Dedalo, dé- 
cembre 1930). A côté de l'art classique hérité des 
Grecs, où le type abstrait général est le but que 
s'est fixé l'artiste, on distingue un autre courant 
réaliste, où dominent les traits de l’expression indi- 


FRE 


Sélinonte. MASQUE EN TERRE CUITE. 
(Sanctuaire de Maloféros.) 


viduelle, contraires à tout canon préconçu. C’est 
surtout les statues en terre cuite découvertes dans 
le sanctuaire de Malophoros qui nous présentent 
cette réaction contre la tendance classique. M. P. Mar- 
coni reconnaît le même art qu’il appelle « anti- 
classique » dans certaines sculptures des métopes 
des temples de Sélinonte et dans quelques stèles de 
l'enceinte de Zeus Meilichios, à Gaggera. L’auteur 
suggère que ce caractère original de l’art sicilien, 
tellement différent de celui de la Grèce, peut être 
l'effet du caractère ethnique du pays. Cet art mani- 
feste d’ailleurs des affinités avec d’autres expres- 
sions artistiques que l’on retrouve dans l'Italie 
antique. 
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L’ Afrique. — Le numéro 8-9 des Cahiers d'Art 
est consacré a l'étude des origines de la civilisation 
dans les différentes régions de l'Afrique. Une série 
d’articles par Leo Frobenius et ses collaborateurs 
du Forschungsinstitut für Kulturmorphologie de 
‘Francfort, et par Henri Breuil, présentent les 
aspects divers du sujet. 

Les travaux de M. L. Frobenius (dont on se 
rappelle l’intéressante étude sur les Dessins rupestres 
du sud de la Rhodésie, parue dans le numéro 4 (1930) 
de Documents) et du Dr. Ad. Jensen (De la technique 
à employer pour recueillir les poésies africaines — les 
Orbes culturels de l'Afrique (sic) ont révélé l'existence 
en Afrique de vestiges de civilisations importantes 
et différentes, en particulier de la zone chamitique et 
de la zone éthiopienne. Les chercheurs se sont effor- 
cés de discerner les différents styles artistiques pré- 
et protohistoriques qui ont fleuri sur le continent 
noir (le style du sud, le rhodésien, etc:), ils ont 
aussi abordé la question des influences du rayonne- 
ment puissant des cultures asiatiques en Afrique 
(culture syrte, culture erythréenne, culture atlan- 
tique). Ils nous fournissent, certes, mainte donnée 
d'importance, mais peut-être exagérent-ils quelque 
peu l'importance de la civilisation africaine. 

L'abbé Breuil jette en outre un coup d’œil d’en- 
semble, dans la seconde partie du fascicule, sur 
l’Afrique préhistorique et sur les traces qu'ont lais- 
sées dans chaque région géographique le paléoli- 
thique ancien, moyen et supérieur, le mésolithique 
et le néolithique. Enfin, le même auteur donne un 
aperçu de l’art rupestre en Afrique. 


L'église carolingienne Saint-Solenne. — 
M. le D* Lesueur publie un mémoire (Bulletin 
Monumental 1930, p. 436-516) sur le résultat des 
fouilles qui ont été entreprises à la cathédrale de 
Blois, et qui ont permis de dégager les restes d’une 
importante église carolingienne composée d’une 
nef flanquée de bas côtés, d’une tour centrale sur 
quatre piliers cruciformes et d’un long chœur ter- 
miné par une abside séparée par des murs des col- 
latéraux. Plus tard, probablement aux environs de 
lan mille, une crypte fut construite dans la partie 
de l’église primitive (chœur, tour centrale et collaté- 
raux correspondants). Ces restes nous donnent une 
idée du plan des grandes églises préromanes dans la 
région de la Loire. L’examen de ces ruines fournit 
des indications sur la technique de la construction. 


Les voûtes de la cathédrale de Durham. 
— M. John Bilson publie un mémoire (Bulletin 
Monumental, 1930, p. I-75; 209-255) sur la cathé- 
drale de Durham. Il étudie minutieusement l’his- 
toire de la construction de ce magnifique monu- 
ment de l’école romane normande. L'église fut 
commencée, en 1093. Le grand artiste qui en est 
l’auteur l'avait conçue comme un édifice entiére- 


ment voûté. Les plus anciennes voûtes d'ogives 
qu'elle présente sur les travées occidentales des 
collatéraux du chœur, furent probablement cons- 
truites vers 1096. Toute la partie située à l’est du 
carré du transept, ainsi que le côté oriental de ce 
transept, furent exécutés d’après le plan du premier 
maître d'œuvre. Le chœur fut achevé vers 1104. 
L’insuffisance des ressources financières empécha 
d’abord de voûter le transept. Ces modifications 
du projet primitif ont eu pour résultat l'absence, 
à l'étage des tribunes du côté ouest du croisillon 
et au même étage de la travée orientale de la nef, 
de quoi que ce soit qui pût recevoir les éléments 
d’une voûte haute. Plus tard, les conditions finan- 
cières redevenues favorables, on put revenir aux 
anciennes dispositions, et on éleva une voûte 
sur le croisillon nord (1110). Vers le même temps, 
poursuivant la construction de la nef, les archi- 
tectes, pour l'étage des tribunes des nouvelles 
travées, suivirent le modèle de la première travée 
orientale, dépourvue de tout support pour les 
voûtes. Néanmoins la partie supérieure de cet étage 
put recevoir la voûte élevée entre 1128 et 1133. 
Pendant la construction de la nef, le plafond du 
croisillon sud fut remplacé par la voûte actuelle. 

Ainsi, chacune des parties de la cathédrale fut 
à la fin de sa construction couverte de voûtes 
d’ogives comme le premier maître d'œuvre l’avait 
conçue. 


Les absides de Noyon et de Saint-Ger- 
main-des-Prés. M. Louis Barbier étudie une 
question qui a divisé les archéologues et les archi- 
tectes (Bulletin Monumental, 1930, p. 515-529) : les 
absides en hémicycle de la seconde moitié du 
x1r® siècle ont-elles reçu, dès l’origine, leurs arcs- 
boutants? Dans son article l’auteur se limite aux 
absides de Noyon et de Saint-Germain-des-Prés. 
L’examen de ces monuments démontre, d’après lui, 
que les chœurs de Noyon et de Saint-Germain-des- 
Prés étaient parfaitement viables sans arcs-boutants ; 
ceux-ci ont été ajoutés après coup, comme mesure 
préventive. De même le rôle constructif des colon- 
nettes en délit (toutes les piles faibles en sont 
munies; les colonnettes des piles fortes font corps 
avec la pile) était peu important. Le plan des 
tribunes de Noyon en fait preuve. On peut croire 
à une intention du maître d'œuvre de reporter 
l’action des forces obliques de la voûte supérieure, 
par l'intermédiaire des murs-boutants, sur les piles 
extérieures des galeries de l’abside. 


L'âge des chapiteaux du chœur de Cluny. 
— M. Paul Deschamps reprend la question de la 
date des chapiteaux de Cluny (Revue de l'Art, 
novembre et décembre 1930). On sait que M. André 
Michel avait, en 1905 encore, fixé leur exécution à 
une époque voisine du milieu du xu® siècle. Par 
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contre, M. Kingsley Porter reporte cette date entre 
1088 et 1095, c’est-à-dire entre la date initiale des 
travaux de construction de la grande église de 
Cluny et la consécration du chœur. 

L'importance de la question réside dans les con- 
clusions qui ressortent de la thèse de M. Porter. 
Elles bouleversent la chronologie et les rapports 
mutuels des ateliers de l’art roman. C’est à Cluny 
que serait né le mouvement de rénovation de la 
sculpture romane. « La grande école du Languedoc, 
avec Saint-Sernin de Toulouse et Moissac en tête, 
serait tributaire de cet art né à Cluny, et ceci vien- 
drait renverser la théorie de M. Mâle sur l’œuvre 
de Moissac qui, d’après lui, aurait marqué son 


LE QUATRIÈME TON DE LA MUSIQUE. 
Cluny (Saône-et-Loire). Musée Ochier. 


empreinte sur les créations des ateliers de la Bour- 
gogne et de l'Ile-de-France ». 

Toutes nos conceptions sur l’évolution de l’art 
en Bourgogne seraient du même coup renver- 
sées. 

M. Paul Deschamps apporte dans son étude des 
arguments à l’appui de l’ancienne thèse d'André 
Michel. I] démontre qu’en reculant la date de leur 
exécution, M. Porter isole les chapiteaux de Cluny 
de leur milieu et de leur époque, qu'il en fait des 
œuvres sans antécédent, des phénomènes uniques 
dans leur genre, dus à un artiste sans devanciers 
et sans imitateurs. Les données épigraphiques, 
iconographiques et stylistiques viennent aussi 
à l'encontre de cette théorie. D'ailleurs, d’après 
M. Deschamps, la date de la consécration d’au- 
tels (1095), et même celle de la construction du 
chœur ne saurait déterminer celle des travaux 
ornementaux. 


Jan Gossart. — M. Max J. Friedlaender publie 
dans le Cicerone (décembre 1930) un chapitre du 
volume VIII de son histoire de l’ancienne peinture 
néerlandaise, consacré a Gossart. L’érudit allemand 
caractérise avec une pénétration remarquable l’art 
de cet artiste. Il signale l’importance pour sa 
formation du voyage à Rome de 1508. Maniériste 
et miniaturiste jusqu'alors, Gossart fut désormais 
attiré vers le style monumental. Le sens plastique, 


Jan Gossart. PANNEAU CENTRAL D'UN AUTEL. 
(Musée de Lisbonne.) 


la vision à trois dimensions, le goût architectural 
sont les traits les plus saillants de son art. Il unit, 
d’après M. Friedlaender, l’ancienne tradition néer- 
landaise à des qualités toutes personnelles. Il rend 
moins la vision des objets et des êtres animés par 
l'atmosphère qui les entoure que le caractère de 
la matière, et produit souvent l'effet de la céra- 
mique peinte. Une certaine froideur académique 
contrebalance sa sensualité flamande et son goût 
pour le naturalisme. Son art peut être opposé au 
sentimentalisme de Metzys et à la douceur de 
Joos Van Clève. L'influence de Gossart fut très 
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grande, Les créations de Van Orley, de Lucas de 
Leyde et de Jan Van Scorel gardent son empreinte. 
Il fut peut-être le premier de l’art flamand a expri- 
mer, et cela mieux que personne, les trois dimen- 
sions. 


L'art et la pensée à l’époque de la 
Renaissance. — A propos du dernier volume 
paru de Pouvrage de M. G. de Ruggiero, Storza della 
fulosofia. Parte III. Rinascimento, Riforma e Contro- 
viforma, Bari 1930, M. Lionello Venturi publie un 
fort intéressant article dans l’Ayte (novembre 1930). 
L'auteur insiste sur le fait que les idées qui sont à 
la base de l’art, de la pensée philosophique et de 
la religion constituent des éléments essentiels et 
indissociables de l'étude complète et systématique 
de la pensée humaine. Ainsi, les traités de 
I. B. Alberti, de Piero della Francesca, de Pacioli, 
de Francesco di Giorgio Martini, de Léonard, etc., 
sont non moins importants pour la compréhension 
de la vie spirituelle de la Renaissance que les 
traités de spéculation philosophique pure, les dis- 
sertations abstraites et scientifiques. D’ailleurs, la 


base psychologique des différentes formes de l’art 
et de la science ne diffère pas à cette époque : elles 
présentent toutes une sorte de foi passionnée. L’au- 
teur, dégage au moyen d'exemples concrets, le paral- 
lélisme complet de ces différentes expressions du 
même esprit. 


L’esthétique de Jehan Cousin l'Ancien. 
— M. Henri David étudie (Bulletin Monumental, 
1930, p. 531-6) l'esthétique de Jehan Cousin l’An- 
cien. Malgré le caractère fragmentaire et fort 
incomplet de son œuvre, la rareté de ce qui en 
subsiste, l’auteur croit pouvoir préciser ce que 
furent les créations et les théories de cet artiste. Ce 
n’est pas un imitateur attardé du Quattrocento flo- 
rentin ; dans sa règle des proportions humaines 
et dans ses traités didactiques, Jehan Cousin l’An- 
cien apparaît comme un théoricien et un artiste 
d'avant-garde. C’est un pré-classique, un représen- 
tant du style romain, un peu lourd, mais monu- 
mental, qui domine pendant le règne de Henri Il. 
Tl est aussi dans ses œuvres et ses écrits un des 
précurseurs de l’académisme français du xvir® siècle. © 


CORRESPONDANCE 


MONSIEUR LE DIRECTEUR, 


On lit, p. 273, du n° de novembre 1930 de la 
Gazette des Beaux-Arts dans l’étude de M. Walter 
Bombe, sur le studio de Frédéric d’Urbin, que 
le catalogue du Musée du Louvre « présente 
toujours les quatorze peintures comme l’œuvre 
d’un inconnu de l’école italienne ». Or le cata- 
logue des écoles italienne et espagnole, que 
j'ai publié en 1926, range tous ces portraits sous 
le nom de Juste de Gand (Joos van Wassenhove), 
donne leur histoire et indique les diverses attri- 
butions, en particulier celle de M. Walter Bombe. 
Déja en 1923, dans le catalogue des tableaux 
exposés, rédigé par MM. Demonts et Huteau, 
figurait Juste de Gand. Dans le volume consacré 
en 1925 par moi-même aux écoles italiennes 
des xrrIe, xIvVe et xv® siècles, dans la série de la 


peinture au Musée du Louvre, dirigée par 
M. J. Guiffrey et publiée par l’Ulustration, 
M. W. Bombe aurait pu trouver (p. 63), la 
bibliographie de ces tableaux. Enfin dans le 
volume de la même série sur les peintres fla- 
mands, M. E. Michel, attaché au Musée du 
Louvre, parlait également (p. 11) des tableaux 
de Joos van Wassenhove. Ainsi deux conser- 
vateurs adjoints, deux attachés au Musée du 
Louvre ont classé ces peintures sous le nom 
de Juste de Gand, et néammoins M. Walter 
Bombe a affirmé, dans une revue française 
qui lui donnait l’hospitalité, l'ignorance des 
musées français. Nous espérons que M. Bombe 
voudra bien compléter sa bibliographie. 


LOUIS HAUTECŒUR. 
Conservateur des Musées nationaux. 
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IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, H.-L. Morrt, DIRECTEUR, IMPASSE RoNsIN, Paris. 


LA COLLECTION CARLOS DE BEISTEGUI 


É au Mexique, mais Basque d’origine, M. Carlos de Beistegui vint tout 
jeune en France, lorsque ses parents s’y fixèrent, en 1876. IL fit ses études 
à Paris et s’orienta vers l’art de bonne heure. C’est alors qu’il connut M. Léon 
Bonnat, maitre excellent, plein d’affeétueuse bonhomie pour ce jeune confrère 


vers lequel le portait peut-être une lointaine et mystérieuse affinité de race. 


De son côté, M. de Beistegui lui conserva toujours une délicate et déférente 


admiration ; il prit auprès de lui et à son exemple 
ce goût des belles choses qui devait plus tard l’en- 
traîner à les rechercher et à les acquérir. 

Depuis lors M. C. de Beistegui n’a guère quitté 
notre pays que pour l'Espagne, où il fit de fréquents 
séjours et où il possède des amitiés solides. Il en 
compte d’autres à Paris, parmi les artistes et les 
grands amateurs, parmi les conservateurs du Musée 
du Louvre et de la Bibliothèque Nationale. Il y a 
trouvé de fidèles amis de la première heure, tels 
Paul Leprieur et Ernest Babelon, aujourd’hui dis- 
parus. Si nombreuses sont les circonstances où 
M. Carlos de Beistegui montra pour notre pays 
un puissant attachement, que nous devons le consi- 
dérer comme un compatriote d’élection. Sa géné- 
rosité et son dévouement se sont déjà manifestés 
de la façon la plus touchante, et doivent, nous le 
verrons, donner encore dans l’avenir les marques 
les plus magnifiques. 

lie, aura bientot trente ans, en 1902 — il 


FIG. 1. — I. Zuloaga. 
PORTRAIT DE M. CARLOS DE BEISTEGUI. 


était bien jeune alors — M. Carlos de Beistegui donna au Cabinet des 
Médailles de la Bibliothèque Nationale la célèbre collection de médailles 
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et de monnaies d’Alsace, formée par M. Henri Meyer et convoitée par le 
Cabinet de Berlin. Il l’acquit en bloc, la veille de sa dispersion à l'Hôtel Drouot, 
pour l’offrir à la France. Pouvait-on plus délicatement montrer son amour pour 


notre pays ? 
M. Ernest Babelon fit connaître alors immense intérêt national de cette 
— si opportune libéralité. 

Cette collection se compose de 
1.145 piéces : 717 monnaies et 428 
médailles artistiques. Elle passa par 
les Cabinets de Darcy, de Jarry, 
Garuel de Ponton d’Amécourt, de 
Charles Robert, du baron Jérôme 
Pichon et de bien d’autres numis- 
mates célèbres, avant d’appartenir 
à M. Henry Meyer, qui en publia 
lui-même le catalogue et qui, Alsa- 
cien d’origine, l’aurait certainement 
léguée lui-même à la Bibliothèque 
Nationale si une mort subite ne 
avait surpris. Il se trouva heureu- 
sement un généreux mécène pour 
faire à sa place ce geste plein d’élé- 
gance. 

M. de Beistegui n’a pas cessé 
de s’intéresser aux médailles et aux 
monnaies. Il en possède de fort 
rares, d’exceptionnel lemaqiualitcs 
médailles en or de Constantin, ou 
médailles provenant de Syrie, etc., 
qui iront un jour, le plus lointain possible, rejoindre au Cabinet des Médailles la 


collection Meyer. 


Les médailles ne furent pas seules à retenir l’attention de M. Carlos de Beiste- 
gui. Lui-même peintre de talent, il ne manqua pas, dès sa jeunesse, de fréquenter 
les Galeries du Louvre, d’y étudier la technique des vieux peintres, de les comparer 
en fixant ses préférences. De là à vouloir s’entourer d'œuvres des maîtres pour 
lesquels il se sentait une prédilection, un pas seulement réstait à franchir. Ses 


FIG. 2. — Jean Malouel. VIERGE A L'ENFANT. 
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ressources le lui permirent. Mais dès le début, il se fixa une méthode dont 
il ne devait pas s’écarter. 

Résistant au plaisir d’acquérir souvent des œuvres intéressantes, mais d’une 
qualité relativement moyenne, de fréquenter les grandes ventes, de prendre part 
aux enchères, de visiter les magasins des antiquaires et d’y rechercher d’heureuses 
trouvailles, M. Carlos de Beistegui s’est toujours astreint à attendre patiemment 
qu'une œuvre exceptionnelle passât à sa portée, sans se limiter à une école, ni à 
une époque ; l’occasion offerte, la décision prise, il ne recule devant aucun sacrifice. 
De tels amateurs, aussi difficiles | 
dans leurs choix, sont trop rares de 
notre temps, parmi la foule des 
collectionneurs de curiosités, pour 
que lon nait plaisir à citer le 
mérite d’un connaisseur aussi déli- 
cat, esclave de la discipline excel- 
lente qu’il s’est lui-même imposée. 
Ne trouve-t-1l pas sa récompense 
dans la joie de s’assurer parfois la 
possession d’un chef-d'œuvre que 
peuvent lui envier les plus ambi- 
tieuses galeries publiques ou privées 
du monde? C’est la une haute satis- 
faction que M. Carlos de Beistegui 
a pu, a juste titre, plus d’une fois 
ressentir. 

Dés ses premiers achats M. de 


Beistegui montra sa volonté de 
servir les intérêts du Louvre. Aussi FIG. 3. — Perréal ou Bourdichon (?). 
suffit-il plus d’une fois à mon excel- Be a ET 
lent prédécesseur, Paul Leprieur, de manifester son regret de ne pouvoir y faire 
entrer telle œuvre rare pour décider M. de Beistegui à s’en rendre acquéreur. 
Ce fut le cas pour ses deux premiers tableaux. L’un est une petite Vierge 
tenant l'Enfant, depuis longtemps attribuée avec raison à Jean Malouel. Cette 
peinture, appartenant à M. Édouard Aynard, de Lyon, figura en bonne place à 
l'Exposition des Primitifs français, en 1904. Elle fut remarquée et vantée par tous; 
aussi bien ne peut-on résister au charme de cette Madone se détachant sur un 
fond d’or délicatement gravé, enveloppée dans les grands plis d’un manteau bleu 
sombre qui couvre jusqu’à sa tête, et tenant dans ses bras, de toute la force de sa 
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tendresse, son enfant au regard éveillé, portant d’un geste instinctif et si déli- 
catement observé un doigt à sa bouche. Le sentiment naturel dans l’expression de 
l’amour maternel est ici exprimé avec beaucoup plus de force que dans la plupart 
des tableaux français de cette 
époque. Aussi lorsque la dispersion 
de la collection Aynard fut annon- 
cée, le conservateur du Louvre vou- 
lut-il acquérir cette œuvre rare et 
charmante ; ses ressources étaient 
bien limitées et le danger était grand 
de voir une œuvre aussi typique- 
ment française s’en aller prendre 
place dans une galerie peut-être 
lointaine. Il fit part de ses préoccu- 
pations à M. de Beistegui qui vou- 
lut bien se substituer au Louvre ; 
lorsque les enchères eurent réduit 
celui-ci à l’impuissance, il se fit 
adjuger cette Vierge exquise. C’est 
non seulement le plus ancien ta- 
bleau de la collection de Beistegui, 
mais aussi la seule peinture reli- 
gieuse qu’elle contienne!. 

Quelques années plus tôt déjà, 
M. de Beistegui avait bien voulu, à 
propos d’un autre primitif français, 
venir au secours du conservateur du 
Louvre, mis en fâcheuse posture par 


un vote malencontreux du Conseil 
des Musées. Le portrait du dauphin 
Charles-Orland, fils aîné de Charles VIII et d’Anne de Bretagne, avait une première 
fois fait son apparition à Londres chez un grand marchand. Si modeste que nous 


FIG. 4. — Rubens. DIDON. 


paraisse aujourd’hui le prix demandé alors pour cette œuvre si précieuse, le 
Conseil des Musées ne voulut pas l’accepter, ne comprenant pas l’exceptionnel intérêt 
de ce monument. Non que cet enfant chétif, représenté ici à l’âge de vingt-six mois 


1. Nous renvoyons pour les indications bibliographiques sur les tableaux de la collection Carlos 
de Beistegui au Catalogue qui sera prochainement publié, et dont cette étude sera la préface. 


a 


J.-L. DAVID 


MADAME DE VERNINAC 


(Collection Carlos de Beistegui.) 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


a ee 
LA COLLECTION CARLOS DE BEISTEGUI I41 


et qui mourut à trois ans, pût par lui-même susciter une bien vive curiosité ; mais, 
outre que les portraits d’enfants peints au xv® siècle sont extrêmement rares, celui- 
ci présentait l’exceptionnel intérêt de pouvoir être suivi depuis son exécution. On 
sait qu’il fut peint en décembre 1494, au moment où Charles VIII partait pour 
conquérir le royaume de Naples, que le roi le transportait dans ses bagages avec 
ses trésors et qu'il fut pris dans sa tente à la bataille de Fornoue'. On le signale 
en 1532 dans le palais de la famille 
Oddi, à Venise, où il demeura jus- 
qu’à nos jours. 

On a beaucoup écrit déjà sur ce 
portrait en cherchant à en déter- 
miner l’auteur. Henri Bouchot en 
faisait honneur à Jean Bourdichon 
qui, à l’époque de son exécution, 
se trouvait être en effet le peintre 
officiel de la cour de France ; mais 
les peintures indiscutables de Bour- 
dichon, comme les miniatures du 
livre d'heures d’Anne de Bretagne, 
témoignent d’une exécution plus 
molle, d’une facture plus faible que 
celles de ce magnifique portrait; 
aussi a-t-on cherché ailleurs, et d’au- 
tres, à notre avis mieux inspirés, 
Paul Mantz, Georges Lafenestre et 
M. Hulin de Loo entre autres, ont 
songé à Jean Perréal. 

Est-il besoin de rappeler ici le 


grand rôle joué Ree Jean Perréal ou FIG. 5. — Van Dyck. PORTRAIT DE LIVIO ODESCALCHI. 
Jean de Paris à la fin du xv® siècle? 

Il n’est comparable pour l’importance à nul autre à cette époque, même hors de 
France. Jean Perréal est en même temps architeéte, sculpteur et peintre, il est 
chargé par la duchesse Anne de Bourbon de missions délicates et secrètes, il est le 


1. Bataille indécise où 9.000 Français trouvèrent devant eux 40.000 Italiens placés pour leur 
barrer la route du retour. Le roi de France passa, mais dut abandonner son camp et ses bagages. 
Aussi le marquis Gonzague de Mantoue, qui commandait les troupes italiennes, fit-il ériger dans 
sa capitale l’église Santa-Maria della Vittoria, dont il orna le maître-autel d’un tableau de 
Mantegna, la Vierge de la Victoire, conservé actuellement au Musée du Louvre. 
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peintre officiel du roi, de la ville de Lyon, de la reine Marguerite d’Autriche, il 
est l’ami du cardinal de Bourbon, il dirige les premiers travaux de l’église de 
Brou et donne à Michel Colombe le dessin du tombeau de Louis XII et d’Anne 
de Bretagne. II se rend en Italie à plusieurs reprises et il ne peut, faute de temps, 
accueillir la demande, cependant flatteuse, du marquis de Mantoue, le protec- 
teur de Mantegna, de lui peindre un tableau. C’est un homme considérable, cer- 
tainement un grand artiste, mais auquel on ne peut encore attribuer aucune 
peinture. Peut-être arrivera-t-on un jour à l’identifier avec le mystérieux maitre 
du triptyque de la cathédrale de Moulins, commandé par Pierre de Bourbon et 
Anne de Beaujeu, tous deux représentés sur les volets, et au service desquels 
Jean Perréal était attaché. 

On voudrait pouvoir aussi lui faire honneur de ce précieux portrait de Charles- 
Orland, d’un sentiment si profond en méme temps que d’une exécution si ferme, 
d’une facture si large où déjà apparaissent des empâtements marqués et significa- 
tifs. La physionomie est étudiée avec un souci de précision tout nouveau qui 
annonce déjà les plus belles œuvres de Francois Clouet. Il constitue un chainon 
capital, dans notre école, si riche en grands portraitistes, entre les œuvres de 
Fouquet et celles de Clouet. Il mérite à tous égards de prendre un jour une 
place d’honneur dans la salle consacrée par le Louvre a notre peinture primi- 
tive, où il aurait dû entrer depuis longtemps. Devait-on se résigner à voir partir 
une œuvre pour nous si rare et riche de tant de mérites? Parmi les vrais amis du 
Louvre on chercha celui qui pourrait montrer assez de compréhension de l’inté- 
rét de cette œuvre et assez de générosité pour retenir ce spursehe!-d cum 
Paul Leprieur eut Pheureuse inspiration de s’adresser à M. Carlos de Beistegui 
qui se laissa aisément convaincre et qui dès ce moment promit d’assurer au 
Louvre la possession de ce précieux portrait. Ce furent, je crois, le début des 
relations amicales entre les conservateurs des peintures du Louvre et l’aimable 
et généreux amateur : elles n’ont cessé depuis d’être aussi étroites et cordiales 
que possible. 

A peu d’exceptions près, les tableaux qui composent la collection de M. Carlos 
de Beistegui sont des portraits, et souvent la personnalité du modèle accroît l'intérêt 
de Pœuvre. I] en est ainsi du portrait de la duchesse de Bouillon, par Largillierre. 
C'était une des trois fameuses nièces du cardinal de Mazarin, la sœur de la célèbre 
Marie Mancini que Louis XIV aima dans sa jeunesse et pensa un moment épouser. 
Ayant dû renoncer à être reine de France, il lui fallut se contenter de devenir 
princesse Colonna. Sa sœur aînée, Laure, avait épousé un duc de Mercceur, et la 
plus jeune, celle dont nous admirons ici Pimage, Marie-Anne, devint duchesse de 
Bouillon par son mariage, le 20 avril 1662, avec Godefroy-Maurice de La Tour, 


LA DUCHESSE DE CHAULNES EN HEBE. 
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duc de Bouillon, d’Albret et de Château-Thierry. Né le 21 juin 1641, grand cham- 
bellan de France en 1658, mis, en 1668, en possession de son duché de Bouillon, il 
mourut le 25 juillet 1721. 

Marie-Anne Mancini était née à Rome en 1646. Elle fut l’amie et Pune des 
protectrices de La Fontaine. Compromise à tort dans l’affaire des poisons, elle dut 
pendant quelques années s’éloigner de Versailles. Elle mourut le 20 juin 1714. Le 
beau portrait de la collection de Beistegui nous la montre dans le rayonnement 
de sa maturité. 

Une autre grande dame est représentée dans la même collection, déguisée 
par la fantaisie du peintre Nattier et selon la mode du temps, en Hébé : c’est Marie- 
Joséphine, duchesse de Chaulnes, fille du trésorier de Languedoc, Joseph Bonnier 
de la Mosson. Son mari, Michel-Ferdinand, né le 31 décembre 1714, était le fils 
du maréchal de Chaulnes mort en 1744. Il fut lui-même lieutenant-général des 
armées du roi, gouverneur de Picardie et d’Artois, géomètre, physicien, membre 
honoraire de l’Académie des Sciences dès 1743, grand personnage bien en cour 
auprès de Louis XV. I] mourut le 23 septembre 1769. 

Ce portrait, peint en 1744, figura l’année suivante au Salon (n° 98) où 
Nattier était représenté par six autres portraits, parmi lesquels on peut citer la 
fille de Louis XV, Marie-Adélaïde, en Diane et la duchesse de Chartres, en Hébé 
comme la duchesse de Chaulnes, présentant tous entre eux de grandes ressem- 
blances. Nattier semble en effet avoir aimé donner a ce moment aux jolies femmes 
de la cour de Versailles les attributs de la déesse de la Jeunesse : allégorie aimable 
qui devait lui attirer de nombreuses et charmantes clientes. Déja, vers 1738, il avait 
peint en Hébé une jeune femme de la maison de Rohan; une autre fois, en 1743, 
il exposa une nouvelle Hébé, moins brillante paraît-il, où, à en croire Cochin, 
l'aigle, tout à fait apprivoisé, se prétait trop paisiblement aux caresses d’une jolie 
main blanche. Peut-être cette critique fut-elle sensible à Nattier, qui l’année 
suivante, dans les deux portraits de dames agrémentées des attributs d’Hébé, 
nous montre l’oiseau de Jupiter dans une attitude pleine de fureur, les ailes 
éployées, la foudre entre les serres. 

Le succès de ce portrait fut si grand que toutes les femmes ayant quelques 
prétentions de beauté — et peu en sont dépourvues — voulurent être peintes par 
Nattier avec les attributs de la Jeunesse. Notre peintre n’y pouvait plus suffire ; 
une fois encore, l’année suivante, il envoyait au Salon le portrait d’une dame 
Dessourniet, parée de cette allégorie : ce fut la fin, les bourgeoises envahissant 
l’'Olympe, la noblesse dut s’en éloigner ; ainsi furent délaissés aigle, foudre et aiguière 
dont elle s’était un moment divertie. 


Tout récemment M. Carlos de Beistegui a enrichi sa collétion d’un autre por- 


PORTRAIT DE M™® FRANÇOIS-HUBERT DROUAIS. 
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François-Hubert Droua 


FIG. 7. 
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trait de femme du xvime siècle, d’un caractère tout différent. C’est le 
portrait d’Anne-Françoise Doré, fille d’un serrurier d’art, qui épousa, en 1758, 
François-Hubert Drouais, lequel, vers la même époque sans doute, exécuta ce magni- 
fique portrait. La jeune femme, bien que poudrée et parée, se présente dans le 
charme de l'intimité ; plus de larges draperies jetées, comme dans le portrait de 
Largillierre, et encore moins 
d’attributs mythologiques : 
elle est toute simple, toute 
souriante, toute charmante 
dans l’épanouissement de son 
bonheur paisible. Le tableau 
est peint dans une harmonie 
sobre, où les nuances du visage, 
ainsi que les colorations des 
fleurs fixées au corsage, chan- 
tent doucement. La physio- 
nomic: est spirituelle etahine 
l'exécution souple et brillan- 
te > Crest: Une ccuvresexeciiee 
dans la joie d’un amour 
récent et partagé. Ce portrait 
demeura dans la famille des 
descendants des Drouais jus- 
qu’à ces derniers temps et 
passa bientôt dans la galerie 
de M. de Beistegui. C’est un 
des plus émouvants portraits 
de cette période, pourtant si 
riche -en-œuvresdece/sénre. 


FIG. 8. — David. PORTRAIT DE MEYER, ( L'HOMME AU GILET ROUGE ». 


Désormais “la mode ne 
voudra plus de portraits d’apparat. Le règne de la raison n’est pas si éloigné 
et le portrait de Madame François-Hubert Drouais annonce déjà, avec plus de 
grace, de sourire et de gentillesse, les portraits que peindra David. M. de Beis- 
tegui est trop fin connaisseur pour ne pas apprécier la force et la précision de ces 
derniers : il sut en retenir deux qui peuvent être rangés parmi les plus caraétéris- 
tiques et les meilleurs. 

Au Salon de 1795, David n’exposait que le portrait de Madame Sériziat, sa 
belle-sœur, qui est au Louvre, mais il en exécuta au même moment quelques autres 
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non moins excellents. Il vivait alors dans la joie de sa libération, après quelques 
mois d’une incarcération qui aurait pu se terminer tragiquement pour lui. Cest 
alors qu’il peignit le portrait de M. Meyer, envoyé de la République Batave, près 
la République Française, au moment où le père d’Eugéne Delacroix dirigeait en 
France les Affaires Etrangères, avant d’aller représenter, en 1797, son pays à La 
Haye. On ignore comment David connut M. Meyer, ainsi que le degré d’intimité de 
leurs relations. On sait seule- 
ment que le diplomate disparut 
tout à coup, laissant son 
portrait payé dans l’atelier du 
peintre et que, malgré toutes 
les recherches, jusqu’à la fin 
de sa vie, même pendant son 
exil =a Bruxelles David ne 
réussit Jamais à retrouver son 
modèle. Aussi ce portrait fut- 
il vendu avec les œuvres trou- 
vées à sa mort dans son 
atelier. 

Il réapparut en 1883, à 
Exposition des Portraits du 
Siècle (n° 54) où figuraient, 
sous le nom de David, dix- 
huit portraits. Ce nombre 
parut excessif au petit-fils du 
peintre qui avait consacré à 
son illustre grand-père un 
livre soigneusement écrit et 


généreusement illustré. Il 


FIG. 9. — Lawrence. PORTRAIT DE M! CUTHBERT. 


publia alors une petite bro- 
chure, discutant et contestant la plupart de ces attributions, n’en acceptant que 
quatre comme certaines. Ce sont les portraits de la marquise d’Orvilliers et 
d’Alexandre Lenoir, entrés au Louvre dans ces derniéres années, et ceux du 
général Bonaparte, appartenant au marquis de Bassano, et de M. Meyer, alors 
dans la collection du baron Jeanin. 

Auprès de ce magnifique portrait est venu se placer dans la galerie de M. de 
Beistegui un autre portrait de David, de quatre années seulement postérieur, 
nous montrant le grand peintre sous un aspect très différent. C’est Mlle Delacroix, 


OEE ee 
148 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


sœur d’Eugéne Delacroix et épouse de Raymond de Verninac, diplomate, 
nommé préfet du Rhône en 1799, qui, la même année posa devant David. Cette 
œuvre de grande noblesse ne figura à aucun salon, ni même à aucune expo- 
sition, jusqu'en 1913. A la mort de Mme de Verninac, il devint la propriété 
d’Eugéne Delacroix, puis il fit retour dans la famille de Verninac, où il demeura 
jusqu’à nos jours. 

La jeune femme, « belle et calme Junon », précise M. Cantinelli, le plus récent 
et excellent biographe de David, est assise de face, vêtue d’une robe blanche, aux 
longs plis simples, tombant à l’antique et d’une écharpe jaune. David a très souvent 
manifesté sa préférence à vêtir de blanc ses modèles féminins. Ainsi se montrent 
Mule Jolly, Mme Sériziat, Mme Lavoisier, Mme Vigée-Lebrun, Me de Pastoret, 
Mne Récamier, sa propre fille, etc. Il trouvait à coup sûr une grande satisfaction 
à évoquer le costume antique dans ces robes blanches aux plis longs et souples. Il 
transmit ce goût à ses disciples. 

Ingres est, avec David, un des maîtres préférés de M. de Beistegui. Deux 
toiles de haut mérite le représentent dans la villa de Biarritz : les portraits de 
M'e Panckoucke, née Bochet, et de Bartolini, tous deux exécutés en Italie. 

Le premier fut peint à Rome en 1811. Parmi les nombreux Français, 
officiers, fonctionnaires, amateurs ou artistes qui vivaient alors dans la cité 
conquise, sur laquelle flottait le drapeau français', se trouvait un directeur des 
Eaux et Forêts, M. Marcotte, qui montra une grande sympathie pour ses 
concitoyens artistes et surtout une admiration particulière pour Ingres. Il ne 
cessa de lui en donner les meilleures preuves, lui commandant son portrait en 
1810, achetant ses tableaux et le présentant à ses amis et à ses familiers. 
Parmi ses parents se trouvait un M. Bochet, vivant alors à Rome, qui, présenté 
à Ingres par M. Marcotte, lui demanda, en 1811, son portrait, actuellement 
au Musée du Louvre. Son beau-frère, M. Panckoucke, lui amena la même 
année sa femme, fournissant ainsi à Ingres l’occasion de produire un nouveau 
chef-d'œuvre. 

Cette jeune femme, à la physionomie aimable et calme, fut peinte dans toute 
l’élégance d’une parure soignée?. Une robe de satin blanc décolletée, à la taille 
haute, selon la mode de l’époque, fait valoir ses formes plantureuses, des perles de 
corail ornent son cou et son bras nu sur lequel est jetée une écharpe de cachemire 


1. Cf. La Rome de Napoléon, par Louis Madelin, 1906. 

2. Un portrait au crayon par Ingres de Me Panckoucke se trouve au Musée Léon Bonnat, à Bayonne, 
n° 242 : bien qu’exécuté la même année que celui de la colleétion de Beistegui, il ne présente avec 
celui-ci aucune analogie. Mme Panckoucke y est représentée à mi-jambes, assise dans un fauteuil, de 
trois-quarts à droite. Il est reproduit par Henry Lapauze, Ingres, Sa vie et son Œuvre, p. 107. 


FIG. 10. — Ingres. PORTRAIT DE M™° PANCKOUCKE. 
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ornée de raies rouges et blanches et de palmettes. La douceur caressante du regard 
est exprimée avec une sensibilité si délicate qu’elle donne à ce magistral portrait 
une place exceptionnelle dans l’œuvre d’Ingres. 

Le portrait de Bartolini fut peint à Florence en 1820. Quittant Rome après un 
séjour de quatorze années, qui furent parmi les plus heureuses et fécondes de sa 
carrière, il s'arrêta quatre ans 
à Florence où il s'installa tout 
d’abord chez son ami le 
sculpteur Bartolini. C'était un 
camarade de l'atelier de David, 
un ami des mauvais jours. 
Lorsque, prix de Rome, Ingres 
dut, en raison de la situa- 
tion financière du moment, 
attendre cinq ans les subsides 
lui permettant de gagner l’Ita- 
lie, il lui fut accordé, comme 
dédommagement, pour le 
modeste loyer annuel de 
soixante francs, un étroit loge- 
ment dans l’ancien couvent 
des Capucines. Cette faveur 
était partagée par d’autres 
artistes parmi lesquels se trou- 
vaient Gros, Girodet, Granet 
et Bartolini, élève de Lemot, 
second prix de Rome en 1802 
et dont il fit alors plusieurs 
fois le portrait. Ingres l’avait 
retrouvé déjà lorsque venant 
enfin à Rome, il s'était arrêté à Florence. Une circonstance fortuite, une 
recommandation pour un jeune peintre se rendant à Rome, avait plus tard 
rappelé son souvenir ; Ingres avait accepté son invitation à Florence, où il espé- 
rait trouver l’occasion d’exécuter des portraits. Celui de son ami Bartolini, qui 
jouissait d’une grande notoriété dans son pays, fut un des premiers qu'il 
peignit alors : c’est ’admirable portrait de la collection Carlos de Beistegui, d’une 
allure si fière, d’une expression si forte, d’une attitude si noble, d’une exécution 
si sincère. « Jamais il ne mit plus de vérité qu'ici. Jamais il n'ira plus loin. Il 


FIG Ingres. PORTRAIT DU SCULPTEUR BARTOLINI. 
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s’exprimera peut-être en d’autres termes, mais il ne pourra pas s’exprimer 
mieux, car le Bartolini de Florence, peint en 1820, est la perfetion même »! : 
c’est vraiment un des plus beaux portraits du grand portraitiste français. 

Après ce chef-d'œuvre on a quelque peine à s'arrêter à d’autres œuvres. 
Cependant mentionnons au moins, en passant, un charmant petit portrait d’homme 
de Boilly, peut-être contemporain du Bartolini, un très rare tableau de Meissonier 
nous montrant dans une rue étroite 
des cadavres couchés sur des tas 
de pavés et intitulé La Barricade. 
Cette petite toile exposée au Salon 
de 1850 sous le titre : Guerre civile, 
témoigne de la forte émotion 
ressentie par son auteur, officier 
de la garde nationale, devant cet 
affreux spectacle : note unique et 
puissante dans l’œuvre de Meisso- 
nier qui n’a jamais retrouvé des 
accents aussi poignants. On peut 
encore admirer du même peintre 
dans la collection de Beistegui un 
Liseur noir de la meilleure qualité. 

A ce magnifique ensemble 
d'œuvres françaises allant depuis 
l’origine de l’école jusqu’à nos 
jours sont venus se Joindre 
quelques tableaux étrangers, dont 
Ia qualité ne leur cède en rien. Ils 
sont peu nombreux, comme il est 


naturel pour une collection formée 


FIG. 12. — Meissonier. LA BARRICADE. 


à Paris, mais chacun d’eux a été 
choisi, on le reconnaît vite, avec un soin tout particulier, avec ce discernement 
éclectique dont nous avons pu apprécier déjà la rare qualité. 

Une grande toile de Pierre-Paul Rubens nous montre la mort de Didon. 
Œuvre de grande allure, exécutée vers 1635, c’est à dire quelques années après son 
mariage avec Hélène Fourment, dont on retrouve les traits dans cette figure de Didon. 
Ce tableau demeura chez Rubens jusqu’à son décès, ce qui prouve le prix qu’il y 


1 H, Lapauze, op. cit., p.211. 
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attachait. Il a en effet rarement exprimé avec plus de bonheur la délicatesse de la 
lumière sur la chair nue et la riche harmonie des colorations. La reine parée de 
ses joyaux, mais dépouillée de ses vêtements, est étendue sur le lit recouvert 
d’une draperie bleue, qui va devenir son bûcher. 

ae Le maitre Rubens est accompa- 
gné, dans la collection C. de Beistegui, 
de son meilleur disciple, d’Antoine 
Van Dyck, représenté par une œuvre 
de haut mérite, peinte a Gênes, pen- 
dant l’un des séjours qu’il y fit de 1620 
à 1625, période heureuse de sa car- 


rière, où il exécuta quelques-uns de 
ses meilleurs portraits. Ici c’est le 
portrait de don Livio Odescalchi, le 
neveu du pape Innocent eel, peinti 
en 1623. Dans l’harmonie sombre 
de son vêtement noir, se détachant 
sur un fond Meiboradesetchevelr 
chatains, de ses yeux bruns, il appa- 
rait dans toute l’élégance de sa per- 
sonne. C’est une œuvre très caracté- 
ristique de la période génoise, qui 
demeura en Angleterre pendant tout 
le xrxe siècle: 

Van Dyck, peintre de Charles It 
et de sa cour, nous entraine en Angle- 
terre et nous amène ainsi a men- 
tionner le magnifique portrait de 
Mrs Cuthbert peint par Lawrence 
au début du siecle dernier, exposé a 
la Royal Academy en 1817 et a Paris, 


FIG. 13. — Zuloaga. LA FEMME AU COL ÉCHANCRÉ. 


à l’École des Beaux-Arts, en 1897. La 
Jeune femme, à la chevelure sombre et aux beaux yeux bleus très doux — une 
Irlandaise probablement — est représentée assise de profil, vêtue d’une robe 


décolletée de velours rouge foncé. Tableau de grande allure et d’une très belle 
harmonie dans des tonalités sombres, qui fut gravée en 1897, par Joseph B. Fratt. 

Il nous reste à mentionner le tableau capital, la perle de la collection Carlos 
de Beistegui, celui que tous les Musées, tous les amateurs peuvent envier, car il n’est 


FR. GOYA 


Portrait de la Marquise de la Solana. 
(Coll. Carlos de Beistegui.) 
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pas de portraits de Goya supérieur à celui-ci : le portrait de la marquise de la 
Solana. C’est à coup sûr le plus important qui ait quitté l'Espagne. La jeune femme 
dona Rita de Barrenechea, marquesa de la Solana, née condesa del Carpio, nous 
est montrée en pied, presque de face, en costume national : jupe sombre garnie en 
bas de madronos, avec mantille blanche cou- 
vrant la tête et croisée sur la poitrine, la 
pointe du soulier de satin passant sous la jupe, 
gantée de blanc, un éventail à la main, elle a 
paré ses cheveux d’un nœud de soie vieux 
rose, note chantante dans un ensemble d’une 
harmonie très calme. Ainsi toute l'attention 
se porte vers le visage au regard ardent, aux 
traits fins, à l’expression sévère, de cette jeune 
femme, née vers 1750, mariée en 1775, peinte 
par Goya en 1794, morte l’année suivante. 
Elle était artiste, lettrée, et l’on comprend aisé- 
ment que Goya ait exécuté ce portrait avec 
un sentiment de grande sympathie. Rarement 
il fut mieux inspiré par un modèle féminin. 
Tous les historiens de Goya le citent non 
seulement comme un exemple typique de la 
période grise de la carrière du peintre, mais 
comme un de ses meilleurs tableaux! 
@ite,portran de femme we plus beau, dit 
M. A. L. Mayer, le dernier historiographe 
de Goya, est celui de la marquise de la Solana, 
peint en 1794, ou dans les premiers mois de 
1705. > Il resta entre les mains des descen- 
dants de la marquise de la Solana jusqu’au 
jour où M. C. de Beistegui acquit des héritiers 
du petit-fils de la marquise, enrichissant sa 
collection d’un incomparable chef-d'œuvre. 

Dans cette collection l'Espagne est encore représentée par deux peintures de 
Raimondo Madrazo et surtout par une magnifique série d’œuvres d’Ignacio 
Zuloaga, tous deux grands amis de M. C. de Beistegui. Les six toiles de Zuloaga 


FIG. 14. — Art antique. APOLLON. 


1. Voir à ce sujet : A. de Beruete, Goya pintor de retralos. Madrid, 1919, n° 180 cat. 174. rep. pl. 13. 
P. Lafond, Goya, s. d. Cat. peint et dessiné, p. 138. August L. Mayer, Francesco de Goya. Munich, 


1923, p. 48, cat. n° 423, rep. pl. 63, n° 114. 
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qui figurent ici constituent un splendide ensemble du grand maitre espagnol 
moderne, qui a su si fortement exprimer le caraétère et les types de sa race. 

A cette remarquable collection de tableaux il faudrait, pour essayer d’être 
complet, ajouter bien des objets précieux, bien des sculptures admurables qui 
ornent la demeure de M. de Beistegui. Nous ne pouvons nous étendre sur cette 
partie de la collection, si importante soit-elle. Pourtant comment ne pas signaler 
ici une belle statuette d’Apollon en bronze trouvée en Albanie, près de Janina, 
et deux terres cuites de Tanagra ? Une tête de Vierge en pierre polychromée, 
travail allemand du xvi® siècle, un bronze du xvu® siècle, dans le genre de 
Michel Anguier, représentant Amphitrite et, pour le xix® siècle, trois beaux 
bronzes de Barye : Junon, lion et lionne, une danseuse en marbre polychromé 
de Gérôme, un grand loup pris au piège, bronze à cire perdue de Frémiet, et un 
puissant lion en marbre de Gardet, pièces uniques. 

Quelques meubles sont d’une très belle qualité : meuble d’entre-deux 
de Levasseur, commode et secrétaire de Nicolas Petit et deux meubles d'appui, 
très élégants dans leur grande simplicité, signés Leloux. Nombreux sont aussi les 
flambeaux d’argent, les pendules Louis XV et Louis XVI, les sièges du xvui® siècle 
que l’on ne devrait pas négliger, car tous ces objets ont été choisis avec discernement 
et le goût très sûr de leur possesseur actuel s’y affirme encore. 

Toutes ces merveilles n’ont pas été réunies par M. de Beistegui dans le seul but 
de satisfaire son goût d’artiste et de collectionneur. M. de Beistegui poursuit un 
but plus généreux et plus élevé, en formant cette collection et en l’accroissant 
encore: IL VEUT QU'ELLE TROUVE AU MUSÉE DU LOUVRE UN ASILE DÉFINITIF DIGNE 
D’ELLE. Dans des termes excellents il exprima solennellement sa volonté formelle 
au ministre de l’Instruction publique et des Beaux-Arts, M. Marraud, représentant 
le Gouvernement français à une réunion, où lui fut remise la cravate de Comman- 
deur de la Légion d'honneur. L'engagement qu’il prit alors devant une assistance 
choisie, il nous pria de le faire connaître au public et nous nous acquittons avec 
Joie ici de cette émouvante et agréable mission. Par cette munificence, M. Carlos 
de Beistegui prend place au premier rang des plus grands bienfaiteurs du Louvre. 
Que ce noble étranger, qui reconnaît si magnifiquement l’hospitalité qu’il recut 
dans notre pays, reçoive ici l’expression de la gratitude profonde de tous ceux 
qui s'intéressent à l’enrichissement de nos collections nationales : ils sont si nom- 
breux qu’en parlant en leur nom, on sait parler au nom de la France entière. 


JEAN GUIFFREY 


JEAN GOUJON ET LE VITRUVE 
DE 1547 


it est suffisamment connu que Jean Martin, secrétaire du cardinal de 
Lenoncourt, publia en 1547 une traduction française de Vitruve!, ornée 
de « figures nouvelles concernantes l’art de massonnerie par maistre Iehan 
Gouion », et que Jean Goujon, « studieux d’architecture », fit suivre le volume 
d’un discours où il commente ses dessins. Bien que le discours n’ait pas 
eu beaucoup de succès auprès de certains érudits modernes qui le déclarent 
tout uniment insignifiant?, l’importance de la participation de lartiste a cet 
ouvrage n’a pas échappé aux biographes de Goujon, et M. Vitry? la considère 
comme « l’un des faits les plus significatifs de sa carrière et les plus révélateurs 
de sa personnalité ». 

On s'explique mal, dès lors, que le Vitruve n’ait pas été regardé de plus 
près, que l’on n’ait pas cherché — alors qu’on sait qu’il emprunte beaucoup 
à des ouvrages antérieurs — à y délimiter rigoureusement la part de Goujon, 
que l’on ne se soit pas efforcé, enfin, de l’« exprimer » comme une éponge afin 
d’en tirer tout ce qu'il est possible, et sur le caractère de Goujon, et sur sa place 


dans le siècle. 


1. Architeëture ou art de bien bastir de Marc Vitruve Pollion autheur romain antique : mis de latin en françoys 
par Ian Martin, secrétaire de Monseigneur le cardinal de Lenoncourt pour le roy très chrestien Henry II. A Paris, 
avec privilége du Roy. On les vend chez Iacques Gazeau, en la rue Saint-Iacques, a L’Escu de 
Cologne. MDXLVII. 

2. Pierre Marcel, Un vulgarisateur, Jean Martin. Paris, s. d. 

3. Paul Vitry, Jean Goujon, colle&tion « Les Grands Artistes ». Paris, s. d. 
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LES ANCIENS ILLUSTRATEURS DE VITRUVE 


Deux auteurs ont été conduits à se demander, mais pour ainsi dire accidentel- 
lement, ce qui est exactement de Goujon dans le Vitruve de 1547 : M. Charles 
Saunier, dans une étude géné- 
rale sur certains livres d’architec- 
ture!, et surtout M. Rottinger, 
à propos du Vitruve allemand de 
Walter Rivius?. L’un et l’autre se 
sont parfaitement rendu compte 
que le premier soin a prendre 
était des mettre le Vitruve vde 
Jean Martin a sa place parmi les 
anciennes éditions de Vitruve et 
des livres vitruviens. 


Les VITRUVE ILLUSTRES. — 
L’intérét de la Renaissance pour 
Vitruve n’a pu s'exercer prati- 
quement que du jour où une 
édition illustrée a remédié à 
l'absence de « pourtraiture », qui 
fait du texte de cet; auteursune 
énigme a peu près indéchiffrable. 

Or, avant 1547, il existe en 
somme deux « familles » de 
Vitruve illustrés. 

La plus ancienne est la 
famille vénitienne, dont Fra 
Giocondo a tracé les figures. 
Elles paraissent pour la première fois dans l’édition latine de 1511%, et elles 


FIG. I. — TOUR DES VENTS. Vitruve de 1547, f° 1x vo. 


1. Charles Saunier, Sur certains livres d’ architecture du XVI® siècle. Mélanges Lemonnier. Paris, 1913. 
2. Heinrich Rottinger, Die Holzschnitte zur Architektur und zum Vitruvius Teutsch des Walter Rivius, 
Studien zur deutschen Kunstgeschichte, n° 167. Strasbourg, 1914. 

3. M. Vitruvius, per Iocundum solito castigatior factus cum figuris et tabula ut jam legi et intelligi possit. 
in-folio, Venise, 1511. Je donnerai les titres, souvent fort longs, de ces ouvrages, d’une manière 
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ont un succès prodigieux, puisqu’on les retrouve dans les éditions italiennes de 1 524} 
et de 1535*. Pour qu’elles soient plus abordables, on les reproduit dans des éditions 
de poche : celle de 1513 à Florence®, celle 4 
de 1522 au même lieu‘, l’une et l’autre en 
latin. 

Bien plus, Fra Giocondo a, dès l’ori- 
gine, fixé pour longtemps le schéma de 
l'illustration vitruvienne, déterminé quels 
sont les passages qui doivent être inter- 
prétés graphiquement, et ses successeurs 
s’écarteront bien peu de la règle une fois 
donnée. Pourtant ses dessins ne sont pas 
très remarquables : les bois sont lourds, les 
personnages représentés, difformes. On 
dirait que l’artiste a eu pour but unique 
d'éclairer son texte. 

Encore que le dessinateur que lon 
trouve a l’origine de la seconde famille des 
Vitruve — la famille de Côme — ait connu 
les illustrations de Fra Giocondo, il n’en a 
pas moins fait ceuvre originale. L’ouvrage 
a paru a Côme en 1521 avec double privi- 
fevende Francois) Tree du pape et avec 
commentaire de César Cesarianus’. Les 
bois diffèrent beaucoup par le caractère de 
ceux de Fra Giocondo. Bien plus soignés, ils 
visent plus à l’effet, avec de grands noirs 
qui les relèvent. Faisant preuve d’une cer- 
taine hardiesse le dessinateur a songé a 


succincte et qui suffit à les identifier. On les trouvera Ta sh ca ak oe weet 
intégralement, soit dans le livre de Rôttinger, soit foo 

dans l’étude de M. Saunier. 

1. M. L. Vitruvio Pollione. I dieci libri dell’ architettura.., Traduction de Durantino. in-folio, Venise, 
Sabio, 1524. 

2. M. L. Vitruvio Pollione di Architettura..., in-folio, Venise, Zoppino, 1535. 

3. Vitruvius iterum et Frontinus a Iocundo revist..., in-8°, Florence, Giunta, 1513. 

4. M. Vitruvii de architectura libri decem..., in-8°, Florence, 1522. ; 

5. Di Lucio Vitruvio Pollione de Architectura libri decem..., Imprimé à Côme par Gotardo da Ponte, de 
Milan, aux frais d’Augustinus Gallus et Aluisius Pirovanus, in-folio, 1521. 
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appliquer les régles vitruviennes 4 certains édifices modernes : letinemidemses 
planches montre la cathédrale de Milan. Par ailleurs Védition de Côme partage 
avec celles de Venise le dédain de l’utilisation pratique. Et ses personnages 
sont aussi fort médiocrement dessinés. C’est l’édition de Côme qui a servi de 
base à celle de Caporali publiée en 1536 a Perouse’. 

Il existe encore, imprimée probablement en France, a Lyon, une édition 
latine de poche qui reproduit à la fois les dessins de la famille vénitienne et un 
certain nombre de ceux de la famille de Come’. 

Enfin on signalera, pour la curiosité, l’édition fort grossière parue à Stras- 
bourg en 1543 et qui dérive surtout de la famille de Come. 


LES LIVRES VITRUVIENS. — J’appelle ainsi, en me bornant toujours aux ouvrages 
illustrés, ceux qui, sans contenir tout le texte de Vitruve — en original ou en 
traduction — sont destinés à en commenter ou à en populariser les doctrines. 

Le plus ancien est une sorte de comprimé, la Raison d’architecture antique* de 
l'Espagnol Diego de Sagredo, qui parut à Madrid en 1542, mais bien après que sa 
traduction eut été publiée en France. Cet ouvrage, assez élémentaire, eut un 
succès qu’attestent ses nombreuses rééditions. Ses illustrations sont d’un dessina- 
teur plus élégant qu’exact. 

Le quatrième livre de Serlio, qui paraît en 1537 à Venise, en langue italienne, 
et en 1545 à Anvers, en langue française, est d’une autre importance. C’est la 
première fois qu’un auteur cherche sérieusement à mettre le texte de Vitruve en 
accord avec les monuments existants et mesurés que nous ont laissés les Anciens. 
Parfois d’ailleurs (c’est le cas pour l’ordre corinthien) il s’aperçoit, non sans 
une certaine surprise, que l'Antiquité ne paraît guère s'être préoccupée de cet 
accord. | 

Le quatrième livre se complète naturellement par le troisièmef paru, chose 
étrange, après lui, en 1540, en langue italienne, et qui décrit, cette fois, les restes 


1. Architettura con il suo commento e figure Vetruvio..., in-folio, Pérouse. 1536. 

2. M. Vitruvu de architectura libri decem..., in-8°, Lyon (?), 1523. 

3. M. Vitruvu viri suae professionis peritissimi, de architectura libri decem..., par Machaeropiaeus, in-8°, 
Strasbourg, Knobloch, 1543. 

4. Raison architecture antique extraicte de Vitruve... nouvellement traduicte d’Espaignol en Frangais... 
La premiere édition datée est de 1539. J’en connais plusieurs autres de 1542, 1555, 1604, 1608. 
Mais antérieurement ily en a eu une, qui ne porte pas de date et qui a été publiée avec privilège. 
Voir : Renouard, Bibliographie des Éditions de Simon de Colines, Paris, 1894. 

5. Regole generali di architettura di Sebastiano Serlio... in-f°, Venise, Marcolino da Forli, 1537 ; 
Règles générales de l'architecture. in-f°, Anvers, Van Aelst 1445. Pour les éditions de Serlio, voir en 
particulier : Léon Charvet, Sébastien Serlio, Lyon, 18609. 

6. Il terzo libro di Sebastiano Serlio... in-f°, Venise, Marcolino da Forli, 1540. 


FIG. 3. — LA VIE DES PREMIERS HOMMES. Vitruve de 1547, 0 xxxr. 
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antiques eux-mêmes. Quant au premier livre et au second’, ils se publient en 
1545 en France avec texte latin et français, par les soins de Jean Martin comme 
traducteur, et de Jean Barbé comme bailleur de fonds, c’est-à-dire des mêmes 
personnages qui vont publier en 1547 le Vitruve. A vrai dire le premier et le 
second livre ne sont guére des ouvrages vitruviens. 

Mais, avant 1547, ce que les Frangais ont fait de plus savant, c’est le commen- 
taire de Philandre ou Philandrier, publié séparément, et sans le texte qu’il élucide, 
à Rome en 1544 et à Lyon en 1545”. Seulement les figures qui ornent le commen- 
taire de Philandre sont rares, purement explicatives et sans valeur pratique. 


LA PART DE JEAN GOUJON DANS LE VITRUVE DE. 1547 


Il sied de recevoir d’abord le témoignage de Goujon, qui, dans son discours, 
se déclare Pauteur des illustrations qui figurent aux pages suivantes (lesquelles 
sont numérotés seulement au recto) : 28, 28 v°, 34 v°, 35 (planche à déploiement), 
37 V°, 38, 395 40, 41, 42, 44 V°, 45 V°, 46 v°, 48, 49, 50, 50 V9, 51, 51 V°, 52 V9, 54, 
540,055 559°, 59, 5 M0 58/50 

Par ailleurs, en bons commerçants, Jean Martin, ou ses bailleurs de fonds, pro- 
fitent de ce qu’ils possèdent déjà. Au deuxième livre de Serlio, ils reprennent 
quatre planches : 75 v°, qui montre le plan d’un théâtre, et 77, 78, 78 v°, où se voient 
les scènes tragique, comique et satirique (dont on a bien souvent fait hommage 
a Goujon). Ici 1l semble bien que ce soient les mêmes bois qui aient servi de nouveau. 

Mais le plus large emprunt est fait aux anciens Vitruve de la famille véni- 
tienne. De quelques indices, M. Rôttinger croit pouvoir conclure que c’est l’édition 
de 1535 qui a servi de modèle, plutôt que celle de 1511. En tout-cas on n’a pas 
repris les bois eux-mêmes, mais la copie est absolument servile : il s’agit d’un calque. 
Les pages où se retrouvent les dessins de Fra Giocondo (a raison, parfois, de plu- 
sieurs par page) sont les suivantes : 5 v°, 6, 18, 20 Vv, 21, 22 v°, 30, 30 v?, 31, 31 vo, 
32, 32 V9, 33, 35 V9, 58 V9, 59, 60, et, a partir de ce folio, tout ce qui reste jusqu’à la 
fin du volume, sauf la page 64 et le schéma géométrique de la page 88. Cela fait 
près d’une centaine de pages, la plus grosse partie du volume. 

Ce premier déblaiement une fois fait, il convient de s’arrêter plus longtemps 


1. Il primo libro d’architettura di Sebastiano Serlio. Le premier livre de Sébastien Serlio Bolognois, mis en 
langue frangoise par Jehan Martin..., Paris, 1545. A ce livre est réuni : Le second livre de perspeétive..., 
Jehan Barbé, 22 août 1545. 

2. Gulielmi Philandri Castilionii civis romani in decem libros M. Vitruvii Pollionis de Archite&tura annota- 
tiones. Rome, Dossena, in-16, 1544. Autre édition à Lyon, 1545. 
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à ce que le Vitruve de 1547 doit à la famille de Côme. Les pages où l’on en relève 
l'influence, sont les pages 9 vo, 10, 11 v°, 12 v°, 15, 15 v0, 16, 28, 42. Plusieurs fois 
il s’agit de pures et simples copies, toujours en sens inverse, et d’un effet entièrement 
différent : les noirs ont disparu et l’ensemble est beaucoup plus blond. Ces copies 
concernent d’ailleurs des détails sans grande importance : 9 v° et 10 des fondations 
de murailles, 16 une cabane de bois, 12 v° une sorte de plan de ville. Mais déjà, à 
la page 11 v°, l'inspiration, non moins évidente, est beaucoup plus libre. C’est un 
campanile, une Tour des Vents, formée d’une série d’étages oétogonaux qui dimi- 
nuent progressivement. Sur le côté un petit cartouche contient une sirène. Le dessi- 
nateur — provisoirement inconnu — de l’édition française a pris pour modèle la 
page xxiv v° du Vitruve de Côme, mais d’abord il a supprimé tout un socle avec 
une inscription, au-dessous des lions qui supportent la tour. Puis il a complètement 
modifié les statues qui ornaient les étages. 

Dans le cas des pages 15 et 15 v° la liberté du dessinateur de Jean Martin a 
encore augmenté. Pour la page 15, par exemple : La Vie des premiers hommes, 
il a imité, constamment en sens inverse, le parti général de composition de la 
page xxxi du Vitruve de Côme : foyer dont la fumée s’élève au centre, rideau 
d'arbres, fuite de personnages au second plan. En revanche, les personnages du 
premier plan ne lui ont guère servi. Il n’en reste pas moins que son dessin 
suppose avec évidence qu'il a connu l’édition italienne. Et le rapport, plus lâche 
encore, est également net pour la page 15 v° du Vitruve français et la page xx 
du Vitruve de Côme (Les origines de l'architecture). Mais, lorsqu’on en vient aux 
pages 28 et 42, il y faut regarder de plus près, car ces deux pages-là nous sont 
formellement indiquées par Jean Goujon comme étant son œuvre. 

Le dessin de la page 28 illustre les proportions du corps humain selon Vitruve. 
Au premier coup d’ceil, il ne ressemble guère au dessin correspondant (page xLIx) 
de l'édition de Côme, parce que les attitudes des deux personnages représentés 
sont entièrement différentes : l’artiste italien montre un homme dont les bras sont 
étendus, Goujon un homme dont les bras sont bien plus ramenés vers le corps, et 
qui tient, dans sa main droite, un compas. Mais l’analogie se manifeste surtout par 
le réseau de lignes qui sert en quelque sorte d’armature aux personnages. Or ce 
réseau n’est pas commun, je ne l’ai rencontré dans aucun des nombreux dessins 
de proportions de l’époque. Spécialement le cercle, qui circonscrit la tête et le cou 
et qui interrompt l’axe médian, est excessivement caractéristique. Puis, dans les 
deux cas, le crâne est ceint d’une sorte de turban orné au centre d’un médaillon. 
Il apparaît impossible que Jean Goujon n’ait pas emprunté tous ces éléments à son 
prédécesseur. Et ce qui accroît encore la certitude, c’est que le réseau, fort logique 
chez le second, puisque les bras de son personnage s’étendent jusqu'aux côtés du 
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carré qui l’enferment, s’explique trés mal chez Jean Goujon, pour qui tout ce ae 
se trouve à droite et à gauche du personnage n’a point d’utilité. Or n'est-ce pas la 
le critère même de Limitation, que cette copie d’éléments qui ne sont plus 
justifiables ? 

A la page 42, un personnage, vu de dos, regarde de bas en haut une statue, 
afin de faire entendre quelles déformations sont nécessaires en sculpture pour tenir 
compte d’une perspective ascendante. Le genre du bâtiment choisi : une porte 
ionique, le parti adopté, la construétion géométrique se retrouvent identiquement 
arr es ae me 4 à la page Lx de l’édition de 


Côme. 

Ainsi donc il existe dans 
le Vitruve de 1547 un certain 
nombre de figures imitées, 
les unes moins, les autres plus 
librement, du Vitruve de 
Côme. Deux de ces figures 
appartiennent, suivant son 
témoignage même, à Jean 
Goujon. Il paraît naturel de 
conclure que Goujon est Pau- 
teur de tous les dessins de 
cette catégorie. 

On ceci “presente mune 
importance toute spéciale 
pour les pages 15 et 15 v° 
(Vie des premiers hommes, 
Origine de V Architecture). Ces 
compositions, les plus importantes, artistiquement parlant, du Vitruve, sont tout 
à fait étrangères a « l’art de maçonnerie », où le texte de Jean Martin semble 
confiner Goujon. Aussi M. Vitry et M. Saunier se sont-ils tenus dans une prudente 
réserve en alléguant absence de tout point de comparaison. Cela est excessif. Si 
l’on fait abstraction des dessins de proportion, il est au moins, dans le Vitruve 
méme, deux pages qui comportent des personnages, les pages 39 et 42. On y 
distingue fort bien les caractéristiques du dessinateur. C’est un artiste dont le trait 
est net et aisé dans les contours, qui traite les corps par masses d’ombre et de 
lumière, sans détails, en couvrant très régulièrement les parties ombrées de 
hachures parallèles, rarement croisées. Dans les parties éclairées, que cette 
méthode large risquerait de laisser sans vie, il procéde par traits courts et nerveux, 
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extrêmement spirituels, qui indiquent, ou plutôt qui suggèrent, le dessin des 
muscles ou le mouvement général. Or ces particularités se retrouvent avec la plus 
grande netteté dans les compositions des pages 15 et 15 v° du Vitruve. Il est permis 
encore de faire appel à d’autres bois qui sont non moins authentiquement de 
Goujon, ceux de l’Entrée de Henri IT en 15491. A la page 15 de cette brochure 
illustre se voit un arc de triomphe surmonté de trois hommes nus — Typhis 
flanqué de Castor et Pollux. | 


Le dessin interne des corps 


AVREA AETAS QVE PRIS COR: HOMINVM VITA:HVMANT/ 
TAT IS QYINITIVM:EXPROPTER IGKEM SERMONY PRO CRE 


montre les mémes indications 
par petits traits courts (a cette 
différence prés que, les dessins 
de l’Entrée n’étant pour ainsi 
dire pas ombrés, l’indication 
des grandes masses y fait 
défaut). Cette même Entrée 
permet encore un rapproche- 
ment avec un des dessins du 
Vitruve qui sont inspirés du 
Muye den Côme: 4 la 
page 11 de la brochure, la 
figure de la France armée à 
antique qui tire l'épée, au 
sommet d’une aiguille trigo- 
nale, est exactement de même 
style que l’une des statues, 


indiquée plus que dessinée, de 
la Tour des Vents (page 11 v° 
du Vitruve de 1547). Nous arrivons donc à une conclusion très ferme où le témoi- 
gnage de Goujon, les caractéristiques du dessin, la comparaison avec des œuvres 
certaines, se soutiennent mutuellement : toutes les figures inspirées du Vitruve de 
Côme, y compris les deux compositions des pages 15 et 15 v°, ont pour auteur 
Jean Goujon. 

Probablement il les a dessinées à main levée sur le bois, puisqu'elles se 
présentent toujours en sens inverse de celles de Poriginal. 

Mais nous avons encore laissé sans attribution un certain nombre des planches 


FIG. 5. — LA VIE DES PREMIERS HOMMES. Vitruve de 1521, f° 15. 


1. Maurice Roy. Artistes et monuments de la Renaissance en France, Paris, 1929, P- 103 9 Jen cite cet 
ouvrage plutôt que la Revue du xvi® siècle où a paru primitivement cette étude. 
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du Vitruve de 1547. Les cariatides des pages 2 v° et 3 v° offrent une telle analogie 
avec les autres dessins d’architeéture de Goujon que personne n’a jamais douté 
qu’il en fût l’auteur. Plusieurs autres figures de maçonnerie, dont Goujon ne parle 
point dans son discours, manifestent sa main avec plus d’évidence encore : 36 V9, 
37, 42 v° (qui est dépourvue d’intérét), 44, 60 v° (la figure du bas, d’ailleurs insigni- 
| fiante). On peut négliger tout 
à fait 88 qui est une simple 

: construction géométrique. 
ce Deux dessins de plus, re- 
ge SEE | marquables l’un et l’autre, doi- 

AS vent étre donnés a Goujon : 
Var Bes l’éolipyle de la page 11, et la 
téte de lion de la page 43. On 
peut rapprocher celle-ci à 
volonté des dessins de Goujon 
qui représentent des êtres ani- 
més (pour la tête de lion) et 
de ceux qui représentent des 
architectures (pour l'indication 
de la moulure où se détache 
Cettertète) 

Enfin, pour épuiser com- 
plètement le Vitruve de 1547, 
il faudrait encore mentionner 
le portrait d'homme barbu, 
qui se retrouve deux fois, en 
frontispice et en dernière page. 
Est-ce Jean Martin, Jean Barbé 
ou un autre ? On pourra en 


FIG. 6. — LES PROPORTIONS DU CORPS HUMAIN. | disputer longtemps. Et de qui ? 
Vitruve de 1547, f° 28. : 

Rien, dans ce que nous avons 
de Jean Goujon, ne ressortit au portrait. Celui-ci est large et beau, c’est tout ce 
qu’on en peut dire. 

I suffit d’être arrivé à un résultat qui a son prix. Dans le Vitruve de 1547, à 
part la grosse masse d’illustrations empruntées au Vitruve vénitien de Fra Gio- 
condo, tout est de Jean Goujon, inspiré ou non par le Vitruve de Côme. Mais 


quelques-unes de ces figures de Jean Goujon méritent d’être examinées avec plus 
de détail. 
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REMARQUES SUR LES ILLUSTRATIONS DE JEAN GOUJON 


Les CARIATIDES (pages 2v° et 3v°). — Les Cariatides du Vitruve ont eu le 
privilège d’attirer attention, parce qu’on trouve ce même sujet une fois sûrement 
etepeut ctre “deux: fois’ dans a LAG 
locuvresde “Goujon : à la, th- INVENIRE «VE AD ] 
bune du Louvre et au tom- mites ced 
beau de Brézé a Rouen, si 
tant est que l’on attribue ce 
tombeau à l’artiste. L’analogie 


de ces cariatides avec celles 
du Vitruve est d’ailleurs exces- 


sivement vague. Mais Rottin- 
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ger a eu le mérite de recon- 


naître en celles-ci des copies 


nez 
CNET 


AT 


A 
noe 
KH 


libres d’un cuivre de Marc- 


os 


Antoine, que l’on appelle 
communément : la facade 
aux Cariatides (B. 358, H. D. 
214). On y voit superposés 
deux ordres, l’un persan, l’au- 
tre cariatide, à quatre statues 
chacun, tandis qu’au centre 
de l’ordre supérieur, assez 
bizarrement, figure une tête 
beaucoup plus grosse et com- 
plètement indépendante de : 2. : 
son entourage. Cette gravure FIG. 7. — LES PROPORTIONS DU CORPS HUMAIN. 

est commentée par Passavant RL 

(p. 279), lequel déclare que le fragment d’édifice en question se trouvait, de son 
temps, à la villa Mattei. Thode? reste surpris devant cette affirmation qu’il met 
en doute. L’énigme est pourtant assez facile à résoudre. Seule la grosse tête du 
centre est un fragment antique, et un fragment fort connu, car on le trouve dans 


er 
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a, Seg 


1. Henry Thode. Die Antiken in den Stichen Marcanton’s, Agostino Veneziano’s und Marco Dente’s. 
Leipzig, 1881. 
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un grand nombre d’albums de dessins du xvi® siècle : dans le Codex du Musée 
Soane!, dans le Codex de San Gallo du Vatican?, dans le Codex Destailleurs 
de Berlin, et encore dans le Vitruve allemand de Rivius. Elle était murée 
à langle d’une maison, près de Saint-Basile à Rome. Hülsen n'hésite pas à faire 


de ce morceau l’origine des cariatides de Raphaël, dans la chambre d’Helio- 
___, dore. En revanche l’ensemble 


de la façade est sans aucun 
doute une fantaisie de la 
Renaissance. Outre qu’un frag- 
ment de cette importance eût 
été certainement décrit, dessiné 
et gravé, ce caractère moderne 
est attesté presque infaillible- 
ment par les volutes ioniques 
qui coiffent les statues fémini- 
nes. Or si, comme le fait remar- 
quer Thode, lassimilation de 
l’ordre ionique au sexe féminin 
est une idée répandue dans 
Pantiquité, je ne sache pas que 
nous possédions une seule caria- 
tide antique coiffée des volutes. 

De la planche unique, 
Goujon en a fait deux en sépa- 
rant l’ordre persan de l’ordre 
cariatide. Les entablements 
sont identiques, les costumes 
des statues masculines sembla- 


EE 


FIG. 8. — PERSONNAGE REGARDANT UNE STATUE. bles, ceux des statues féminines 

Vitruve de 1547, f° 42. 

fort analogues, encore que les 

bras soient recouverts chez Marc-Antoine, nus chez Jean Goujon. Les coiffures 

sont les mémes et fort caractéristiques : de lourdes nattes qui retombent de 

5 . . . . \ 2 

part et d’autre du visage. Mais au lieu de laisser à ses personnages les bras collés 
au corps, Goujon les a relevés, peut-être au détriment de l'effet monumental. 


Quant aux Cariatides du Vitruve de Venise et du Vitruve de Côme, elles n’ont 


1. Ashby. Papers of the British School at Rome, vol. IT, 1904. 
2. Christian Hülsen. {1 libro di Giuliano da San Gallo. Codice vaticano Barberiniano latino 4424. 
Leipzig, 1910. 
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pu servir a aucun égard à notre artiste. Elles émanent manifestement de dessina- 
: . 5 . . . . . . \ 
teurs qui n'ont jamais vu de Cariatides antiques, du moins en statues complètes, 


Dk Sale A A ° , 4 
car, dans l’édition de Côme, on reconnaît, plus ou moins déformé, le fragment de 
Saint-Basile, et Hulsen a 


; : RATIO ZOPHORI AC CORD, 
montré que Fra Giocondo PIOBe ANGV LARIO® INCLINATIDES Q3 || 
NICATIO: ENTECOIG GVo7 CO. 4 


l'avait imité, à une autre 
occasion (Musée des Offices, 
n° 2050) 1. 


LA VIE DES PREMIERS 
HOMMES, L'ORIGINE DE L’AR- 
CHITECTURE (pages 15et15v°). 
— Il faut en revenir à ces 
planches, les plus révélatrices 
du dessin de Jean Goujon. 
Leur qualité est inégale. Dans 
la Vie des premiers hommes, les 


sonné, La 
a 


ICVLLAC EIVS D 
CAVTSECTOIS Syn A 


extrémités sont souvent cho- 
quantes : pieds excessivement 
pointus et plats, mains incor- 
rectes et parfois terminées en 
spatules. Le personnage vu 
de dos, a genoux devant le 
feu, est d’un raccourci tout a 
fait manqué. Mais, bien que 


la supériorité de l’autre plan- 
che, l’Origine de l Architecture, 
soit évidente, il est impossible 


de songer aun auteur difté- FIG. 9. — PERSONNAGE REGAEDANE UNE STATUE. 
rote Vitruve de 1521, f° Lx. 
rent sie style du feuille est 


absolument le même, l’homme debout, qui porte des bûches dans un des dessins, 


1. Il n’est pas inutile d’insister sur ce point, car quand on lit l'étude de M. Lemonnier sur la 
salle des Cariatides (Gazette des Beaux-Arts, mai 1906), il en ressort l’impression que les artistes 
de la première moitié du xvi" siècle n’avaient qu’à regarder autour d'eux pour trouver des 
cariatides antiques. M. Lemonnier s’appuie à cet égard sur le texte d’Aldroandi, rédigé vers 1550 
(Réédité par Salomon Reinach, L’Album de Pierre Jacques, sculpteur de Reims, Paris, 1902). Or des 
statues mentionnées par Aldroandi, il y en a une qui est réduite a la tête (226), quatre autres 
seulement, dans le jardin de S. Giuliano (222), pourraient avoir des prétentions plus sérieuses, 
mais on ignore totalement ce qu’elles étaient, et cette simple citation paraît de peu de poids en 
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un moellon dans l’autre, et qui se penche sous le faix tantôt à droite et tantôt 
à gauche, ne permet pas d’hésitation. L’inégalité peut s’expliquer de deux façons : 
soit que le graveur (qui n’était presque certainement pas Goujon lui-même, car 
il n’y a aucune raison de supposer que celui-ci ait agi autrement que d’après la 
pratique courante à son époque et ait taillé lui-même le bois) ait été, par manque 
d'expérience, désorienté par 
la petitesse des personnages 
de la Vie des premiers hommes ; 
soit que nous ayons à faire à 
deux ouvriers différents. Cette 
dernière hypothèse explique- 
rait assez bien la marque 
assez indistinéte que lon 
relève sur l’Origine de lArchi- 
tecture, à gauche du porteur 
de moellon create 
semble-t-il, P. C. Robert Du- 
mesnil, qui l'avait signalée, 
n’en attribuait pas moins 


— et avec raison — le dessin 
a Jean Goujon. Le graveur a 
bien pu ajouter cette marque 
pour distinguer son œuvre, 
dont il était fier, de celle 
qui la précédait. 


Méme a travers la trahi- 


son du graveur, ces deux 


FIG. 10. — ORDRE CARIATIDE. Vitruve de 1547, f° 2 vo. 


compositions nous apprennent 
beaucoup sur Goujon. Par bien des caraétéres son dessin s’apparente a celui de ses 
contemporains en France. Les figures féminines ont volontiers I’élégance allongée 


face des constatations suivantes : dans tous les albums de dessins de la fin du xv’ siècle et des 
débuts du xvi", qui représentent des antiques, on trouve plusieurs fois le fragment de Saint-Basile 
et on ne trouve jamais une Cariatide complète. D’autre part aucun des illustrateurs de Vitruve 
n’en a, semble-t-il, connue une. Quant à l’album de Pierre Jacques, dont M. Lemonnier fait 
encore état, il a été dessiné de 1572 à 1577. Il a donc été commencé plus de vingt ans après la 
publication du Vitruve. Or en vingt ans, à cette époque-là, on découvrait bien des statues antiques. 
Je ne veux point manquer de signaler encore que l’on trouve en France des statues de Cariatides 
qui sont des copies évidentes des bois de Jean Goujon dans le Vitruve de 1547 : ce sont celles du 
portail nord de l’Église des Andelys. : 
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de celles de Fontainebleau : que l’on compare en particulier à cet égard, la femme 
à l'enfant qui, au dernier plan, à gauche de I’ Origine de l’ Architecture, se montre 
devant une cabane, a la Madeleine, dans la Sainte-Famille gravée par Fantuzzi 
(B. 1). Quelques nus, comme l’homme assis, au premier plan de la même compo- 


sition, sont tout à fait dans le style de Rosso. Il n'empêche que le personnage le plus 
révélat eur est encore le figu- = oe ~ SS a a 2 ed rT = 


rant vu de dos, dont j’ai déja 
parlé, et qui, bien en évidence 
dans les deux compositions, 


étale sa forte musculature 
ployée sous une charge. Un 
« morceau » comme celui-là, 


c'est déjà un manifeste par où 
l’artiste de la Renaissance 
arrive à affirmer sa connais- 
sance de l’anatomie. On le 
rencontre constamment dans 
les gravures de Marc-Antoine : 
c’est une femme dans le Juge- 
ment de Paris (B. 245, H. D. 
114), et c’est un homme dans 
la planche que l’on appelle le 
Jeune homme au brandon (B. 360, 
H. D. 160), où notre figurant 
porte un vase. Et, dans ce 
dernier cas, l’analogie est si 
criante qu'il paraît difficile 


FIG. II. — ORDRE PERSAN. Vitruve de 1547, f° 3v°. 


qu’il y ait simple rencontre et 
non pas inspiration. Ainsi cet avantageux personnage nous conduit à Marc-Antoine 


et, par conséquent, aux figures raphaélesques’. 


1. Postérieurement à la rédaction de cet article, mon attention a été attirée sur une composition 
de Polydore de Caravage gravée par Cherubino Alberti (13,3) : Adam et Eve assujetlis au travail. 
Il me parait difficile que le personnage qui creuse le sol avec une houe, dans I’ Origine de l’Architec- 
ture, ne s’inspire pas de Adam (même position des mains, même forme de 1 autel). Au point de 
vue du style, il ne sera pas inutile non plus de rapprocher l’Eve de la femme située en bas et à droite 
dans la Vie des Premiers Hommes. Bien entendu Goujon n’a pas pu voir la gravure de Cherubino 
Alberti, qui est postérieure à lui, mais il a pu voir une autre gravure ou un dessin de la 
composition de Polydore de Caravage, si ce n’est cette composition elle-même. Et Polydore de 


Caravage nous ramène au milieu raphaëlesque. 
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LES PROPORTIONS DU CORPS HUMAIN (pages 28 et 28 v°). — J’ai déjà dit ce que 
le dessin de la page 28 devait au Vitruve de Côme. Il n’en est pas de même de celui 
de la page 28 v°. Le texte de Vitruve qu’il s’agit d’y illustrer offre une des obscurités 
qui sont si fréquentes chez cet auteur. Il expose que le centre du corps est le nombril; 
si donc, un homme étant couché sur le dos et les pieds étendus, on place sur le 
nombril l’une des pointes d’un compas, et si, avec l’autre pointe on décrit une circon- 
férence, elle touchera le bout des doigts et les pieds. D’autre part ce même homme 
étendu pourra également être inscrit dans un carré dont les côtés touchent le 
sommet de la tête, le dessous des pieds et le bout des doigts. Or si l’inscription dans 
le carré est parfaitement possible, il n’en est point de même de l'inscription dans 
la circonférence. En prenant pour centre le nombril, on ne fera passer une circon- 
férence par les pieds et le bout des doigts qu’à la condition de modifier l’attitude 
de l’homme, par exemple, en écartant les bras et les jambes — ce qu’ont fait les 
anciens illustrateurs de Vitruve. Pour Goujon, il s’est fort peu préoccupé de son 
texte : il prend le centre de sa circonférence au périnée et non au nombril, et la 
fait passer par les pieds joints, mais alors elle vient couper aux poignets les bras 
étendus horizontalement. Par le style du dessin, par la disposition de hachures en 
arrière du corps, par l’intention de représenter sur une seule et même figure 
l'inscription dans le carré et l’inscription dans le cercle, son académie est bien 
moins proche de celle des anciens Vitruve que du fameux dessin de Léonard 
de Vinci, à l’Académie de Venise. L’inspiration n’aurait rien d’invraisemblable. 
Il circulait certainement, dans les milieux d’artistes, des copies des études de 
Vincit. N'oublions point d’ailleurs que Vinci était mort en France vingt-huit ans 
auparavant et que Goujon avait pu fréquenter des hommes qui l’avaient encore 
connu. 

Quoi qu’il en soit, nous pouvons ajouter un trait encore au visage de notre 
héros : Goujon se préoccupe plus de faire un beau dessin que d’approfondir le texte 
de Vitruve. En un mot il donne l’impression d’un savant dessinateur (d’ailleurs 
familier avec les travaux de ceux qui l’ont précédé), mais non pas d’un coupeur 
de cheveux en quatre, d’un mathématicien comme furent Albert Dürer et, à un 
moindre degré, Jean Cousin père. 


LES FIGURES DE MAGONNERIE (assim). — Rottinger encore a montré combien les 
figures de maçonnerie de Jean Goujon dépendent étroitement de celles du quatrième 
livre de Serlio — compte tenu, comme il convient, de ce qu’ils puisent l’un et l’autre 
dans Vitruve. Pour prendre quelques exemples seulement : la grande planche a 


1. Voir en particulier : Erwin Panofsky, Diirers Kunsttheorie, Berlin, 1915. 
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déploiement (Martin p. 34.v°, 35) concorde dans presque tous ses détails avec la 
p. vi de Serlio (édition italienne de 1537). Il en est de même pour le chapiteau 
ionique (Martin 37 v°, Serlio xxxvir). L’entablement de la page 40, par Goujon, 
est sensiblement identique à celui de la page xxxiv de Serlio. Les chapiteaux 


corinthiens (Martin, p. 50, 50 v°, Serlio, p. xLvim), sont semblables, à part une 
légère différence au départ pez on es 


des fleurs. Sans doute Serlio 
ne dessine que le type stri¢te- 
ment vitruvien, où la hauteur 
du chapiteau, y compris 
Pabaque, est d’une largeur 
de colonne, tandis que Goujon 
donne aussi le type allongé 
om cette meme hauteur ne 
comprend pas l’abaque, mais 
Serlio a eu soin de signaler 
cette proportion à la page XLIXx. 
Et ce sont encore l’entable- 
ment corinthien (Martin, 
p45 Ve, merlio, p. XLVIN VO); 
le chapiteau composite (Mar- 
Mii p40, Serio, Pp; LXIn): 
Or Vhypothése, tirée d’une 
léncontre fortuite de deux 
artistes qui ont imité les 
mêmes modèles antiques, doit 
être rejetée : quand on peut 
retrouver le modèle antique 
de Serlio (qui, pour son cha- - . 
piteau composite, a copie, par FIG" 12. — LA FAÇADE RS res de Marc-Antoine. 
Ésemple d'arc de ‘litus), et 

quand on compare son dessin assez fantaisiste à un relevé beaucoup plus exact 
comme celui de Desgodets, on s'aperçoit que Jean Goujon a reproduit fidèlement 
toutes les inexactitudes de Serlio. 

Est-ce à dire que cette dépendance soit une servitude ? Goujon a parlé lui- 
même de ses relations avec Serlio, dans le commentaire auquel il se livre sur le 
chapiteau dorique qu’il a dessiné : « ...Pour ce qu’un jour fut communiquée à 
messire Sébastien Serlio une figure que j’en avais faite et qu’il trouva que elle était 


& 
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bien selon la règle de l’auteur... ». Donc Jean Goujon a gardé, vis-à-vis de Serlio, 
son quant-a-sol. 

Aussi bien ses dessins sont-ils presque toujours à plus grande échelle que ceux 
de son inspirateur. Or il est facile de réduire un modèle, mais non de Pagrandir, 
sous peine de risquer de lourdes erreurs. Il est vrai que, grâce à ses relations 
personnelles avec Serlio, Goujon a dû avoir à sa disposition non seulement les 
bois du quatriéme livre, mais aussi des dessins plus grands, qui sait? Les fameux 
dessins de Peruzzi, dont on accusa Serlio de s’être attribué le mérite’. 

Deux de ces figures de maconnerie méritent une mention spéciale. L’une est 
celle de la page 45 v° où, au-dessous d’un entablement très inspiré, je l’ai dit, de 
Serlio, Goujon a dessiné une frise de griffons, de vases et de Renommées ailées. 
Certes l'association de griffons affrontés de part et d’autre de vases est un motif 
très aimé à la fois des Anciens et des artistes de la Renaissance. Le modèle le 
plus célébre et le plus fécond était la frise du temple d’Antonin et Faustine, 
dont il existe d’ailleurs au moins une gravure datée de 1537? et bon nombre 
de dessins *. Les modernes en usaient très fréquemment ainsi qu’on le voit par le 
recueil de Letarouilly (t. 2, pl. 151), ou par l’album de Pierre Jacques (p. 5 et 
33 bis). Cependant le méme motif parait avoir été bien moins largement utilisé en 
association avec des Renommées. Or cette association du Vitruve de Jean Martin 
se rencontre aussi, avec une sorte d’inversion — le fait n’avait pas échappé a 
Geymiiller* — dans la frise du second ordre du tombeau de Brézé à Rouen. 

Une autre remarque se tire des chapiteaux corinthiens. Chez Serlio comme 
chez Goujon, ils ont une particularité d’autant plus intéressante qu’elle parait avoir 
eu peu de succès et qu’on ne la retrouve chez aucun des grands théoriciens de 
antique : Vignole, Palladio ou Scamozzi. Les volutes d’angles sont très développées, 
en sorte que les petites feuilles qui, partant des fleurs, passent sous ces volutes, ont 
tout juste la place pour s’insérer entre la volute et la seconde rangée de grandes 
feuilles : leur pointe quitte la volute pour venir toucher le dessus des grandes feuilles®, 
ce qui donne au chapiteau un aspect beaucoup plus « bloqué » que dans la plupart 


1. Cf. Charvet, op. cit. 

2. Apud : Le antichita delle base, capitelli, architravi e cornice che sono nella cita di Roma, disegnati ed intagliati.. 
de Agostino Veneziano ed altri lt anni, 1535, 1536, 1537. 

3. Cf. en particulier : Hülsen et Egger, Die rémischen Skizzenbücher von Martin van Heemskerk im 
Koniglichen Kupfertstichkabinett zu Berlin, Berlin, 1913, p. 20 et 22. 

4. Die Baukunst der Renaissance in Frankreich, Stuttgart, 1898, p. 135. 

5. Probablement y a-t-il la une fausse interprétation du texte de Vitruve, car Goujon dit dans 
son discours : « L’ordre des premières feuilles monte toujours à une tierce partie du vaisseau, le 
second à une autre et la volute fait le reste ». Si « la volute fait le reste », Serlio et Goujon trichent 
encore : la volute devrait reposer sur la seconde rangée des grandes feuilles. Il ont probablement 
hésité devant l’aspect disgracieux de ces volutes excessivement développées. 
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des exemples antiques, où les pointes des petites feuilles qui suivent les volutes sont 
nettement détachées des grandes feuilles. Toujours est-il que ce caractère des 
petites feuilles dont la pointe vient reposer sur les grandes feuilles existe à ma 
Connaissance dans trois monuments de Rouen dont l’un est sûrement de Goujon : 
le chapiteau de la tribune des orgues de Saint-Maclou, et dont les deux autres 


FIG. 13. — LE JEUNE HOMME AU BRANDON. Gravure de Marc-Antoine. 
(Cabinet des Estampes.) 


ont été faits au temps, probablement, où il résidait dans cette ville : le tombeau 
de Brézé et le reposoir de la Fierte Saint-Romain, ou Haute-Vieille-Tour?. 


1. Je ne fais ici que signaler cette analogie, parce que je ne pouvais la taire en parlant du Vitruve. 
Elle implique une conclusion tacite. Je me réserve d’y revenir. J’ajoute d’ailleurs que si la caracté- 
ristique que j’ai signalée du chapiteau me paraît très rare, et dans les monuments antiques et dans 
les monuments de la Renaissance, elle existe dans les dessins d’un certain nombre de spécialistes 
du xvre siècle : chez Ducerceau par exemple dans les Premières Etudes et dans le Petit Traité des cinq 
ordres de colonnes, et à peu de chose près chez Agostino Veneziano (chapiteau corinthien daté 1536 


dans : Le antichita...). Mais on ne le trouve ni chez Bullant, ni, comme je l’ai dit, chez les grands 


théoriciens postérieurs. 
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Avant de quitter les figures de maconnerie, disons un mot de leur style de 
dessin, en tant qu’il différe de celui des compositions 4 personnages. Qu’on les 
compare, par exemple, a des figures correspondantes de Ducerceau : le trait, chez 
Goujon, est beaucoup plus sûr, plus hardi, plus net, et surtout plus précis. C’est 
le trait d’un homme qui est exercé a se servir de la régle et du compas, et qui, 
même quand il dessine à main levée, garde quelque chose de l’usage qu’il a fait 
de ces instruments. Il est accoutumé à des tracés comme il en faut aux ouvriers 
dont le rôle n’est pas d’interpréter, mais de copier. Bref il saute aux yeux que 
Goujon est architecte et archi- 
tecte praticien. À elles seules ces 
figures sont plus révélatrices 
de cette qualité que les men- 
tions assez nombreuses d’ar- 
chitecteur ou d’architecte que 
lon trouve pour désigner 
Jean Goujon soit dans les 
comptes de Rouen, soit dans 
le Vitruve même, soit dans le 
livre de Bertin et Gardet!. 


LA PLACE 
DE JEAN GOUJON 


Dans un livre admirable, 
et qui fera époque, M. Gébelin? 


FIG. 14. — LES PROPORTIONS DU CORPS HUMAIN. 4 4 : 
vo a montré quelle révolution 


dans les idées a apportée le 
groupe d'artistes qui se met au travail aux environs de 1540 et qui triomphe 
en 1547, avec l’avènement de Henri II. Ne nous y trompons pas : par son discours, 
dédaigné de quelques-uns, Goujon se range dans ce groupe, à l’un des premiers 
rangs peut être, et, en dépit de quelques paroles modestes qui sont comme une 
formule de style, ce discours est un des fiers, un des orgueilleux manifestes de la 
nouvelle école. 
Quels sont les maîtres italiens dont se réclame notre héros? Raphaël, Mantegna, 


1. Jean Gardet et Dominique Bertin. Epitome ou extrait abrégé des dix livres d’architeéture de Marc 
Vitruve Pollion. Toulouse, 1559. 
2. François Gébelin, Les châteaux de la Renaissance, Paris, 1928. 
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Michel-Ange, Antoine San Gallo, Bramante, et enfin, en un autre passage, Serlio. 
Sauf Mantegna à qui sa connaissance de Pantique valut très rapidement de 
perdre sa « patavinité », ce sont tous des Romains d’adoption. Geymiiller 
a fait encore remarquer que la génération de Ducerceau, qui est a peu près 
celle de Goujon, est la premiére « qui, en allant en Italie pour connaître l’art 
nouveau, se rendit à Rome et non plus dans le Milanais! ». Et, diemblee, 
cette génération rejette et dédaigne ce qui n’est pas Rome. Vinci, dont proba- 
blement Goujon connaissait les études de proportions, n’est méme point nommé. 

Peut-étre est-il permis de 
eroire que cé n'est pas par 
hasard que Raphaël passe le 
premier de tous, avant même 
Michel-Ange. J’ai l'impression 
que l’on parle beaucoup trop 
de Michel-Ange à propos de 
Goujon, et que l’on ne parle 
pas assez de Raphaël. Entre 
Michel-Ange et Goujon, il y a 
certes un lien, Rosso, dont 
lmfuence sur “notre artiste 
peut étre prouvée. Mais Rosso, 
c’est un Michel-Ange bien 
vague, bien impur, tout comme 
Primatice est un Raphaël bien 
maniéré. En revanche j’ai cité, 
dans les dessins de Goujon, 
deux réminiscences de Marc- FIG. 15.— Léonard de Vinci. 

. DESSIN DE PROPORTIONS DE L'ACADÉMIE DE VENISE. 
Antoine. Or les gravures de 
Marc-Antoine représentent la propagande de tout ce qui est esprit et forme du 
Raphaël romain. Et, par Serlio, un autre lien unit Goujon à Peruzzi et, par 
conséquent, à la Farnésine et aux Loges. Quant à Bramante et San Gallo, ils 
représentent à eux deux le chantier de Saint-Pierre, dont on n’exagérera jamais 


l'importance. 
Enfin Serlio : j’ai souligné assez fortement son influence sur Goujon. On remar- 


quera la phrase qu’emploie, pour le présenter, notre architecte-sculpteur : « Messire 
Sébastian Serlio, lequel a assez diligemment écrit et figuré beaucoup de choses selon 


1. Les Du Cerceau et leur œuvre, Paris, 1887. 
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les régles de Vitruve et a été le commencement de metire telles doctrines en lumière au 
royaume. » Mais pourtant Serlio a été précédé en France d’autres Italiens, tenants 
de l’art moderne : Rosso, Primatice. Or Goujon ne cite que lui, parce qu’il n’entend 
point confondre l’antiquité des peintres, l’antiquité fantaisiste et ressentie, avec 


l'antiquité des savants, de ceux qui ont mesuré des monuments antiques, qui 
savent «géométrie et perspective », 
les deux connaissances essentielles 


selon Vitruve. 

Ici se greffe une autre ques- 
tion. Goujon avait-il appris à 
Rome même ces doctrines, mesuré 
en personne ces monuments ? 
Chose singulière, de son discours 
les uns ont voulu déduire qu’il 
n’était jamais allé en Italie (car, 
allèguent-ils, il n’aurait point man- 
qué de s’en glorifier), les autres 
qu’il y était allé. Le raisonnement 


de Geymüller, qui fait partie de 


ee _ ces derniers, me semble très solide. 
Se 24, Goujon dit, d’une part, que Serlio 
a introduit les bonnes doctrines 


dans le royaume. C’est donc 
qu'avant lui il fallait les chercher 
en Italie. Mais, d’autre part, le 
même Goujon se classe dans la 
catégorie des savants, et cette 
science, il la possédait certaine- 
ment avant l’arrivée de Serlio 
(comme en témoigne, par exem- 


FIG. 16. — FRISE SCULPTÉE, AVEC GRIFFONS. 


Vitruve de 1547, f° 45 ve. ple, le chapiteau de Saint-Maclou, 
qui est de 1541). Donc où aurait-il pu apprendre tout cela, sinon en Italie ? 
J'ajoute qu’il serait bien singulier que l'illustration du Vitruve, d’un livre destiné 
à faire révolution — car le Vitruve français est, en même temps, en quelque 
sorte, le premier Vitruve romain — ait été confiée à un artiste qui n’était pas allé 


I. Sans doute Serlio est probablement arrivé en France en 1540 (cf. Charvet, op. cit.), mais, à 
cette époque, Goujon était vraisemblablement déjà à Rouen. J’ajoute beaucoup moins d’impor- 
tance a une indication d’ailleurs dubitative de Geymiiller qui se demande si le voyage d’Italie ne 
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aux sources, alors que Jean Martin avait sous la main Serlio, qu’il connaissait 
personnellement. Pourquoi, dès lors, Goujon se tait-il sur lItalie ? Peut-être 
bien parce qu’il pense que ce n’est pas la peine d’exprimer ce qui est évident. 

Quant aux Français auxquels Goujon | 
consent a donner l’investiture, ils sont bien 
peu : deux seulement, le seigneur de Clagny, 
Pierre Lescot, et Philibert Delorme. Clagny 
avait déja commencé au jubé de Saint- 
Germain-l’Auxerrois sa collaboration avec 
Goujon et il venait d’être nommé architecte 
du Louvre. Delorme, le magnifique et le 
dédaigneux, le passionné de l’antique et de 


Vitruve, est loué pour avoir conduit les tra- 
vaux de Saint-Maur-les-Fossés (Anet étant 
probablement trop nouveau et, d’ailleurs, 


constituant une sorte de rapetassage). Goujon 
ajoute bien, vaguement, qu’il en pourrait 
nommer d’autres, mais il ne les nomme pas. 
Ces rares élus une fois mis à part, 
Goujon ne se fait point faute de vitupérer la 
mauvaise connaissance qu'ont eue de Vitruve 
«nos maîtres modernes, laquelle est manifes- 
tement approuvée par les œuvres qu’ils ont 
ci-devant faites, d’autant qu’elles sont déme- 
surément hors de toute symétrie ; mais, pour 
couvrir leur ignorance, ils se veulent armer de 
Vitruve qu'ils n’entendent point ». Ce dernier 
trait démontre pleinement, ainsi que l’a juste- 
ment souligné M. Vitry, quele blâmes’adresse : À = 
non pas aux gothiques, mais aux architectes mo. 17. — cmarrreau cormrmen. 
plus récents, à l’école de la Loire, et a son MARNE 
salmigondis de motifs gothiques et antiques, à son antiquaille amusante et inexacte. 
Jean Goujon le savant, le lecteur non seulement de Vitruve, mais aussi d’Albert 
Durer et de Philandre, n’est ni moins net ni moins sévère que Philibert Delorme? 


peut se déduire de la phrase suivante, dans le discours de Goujon : « Ces chapiteaux sont mesures 
comme il faut. » D’après le contexte, il me paraît clair que ceci veut dire : « Ces chapiteaux sont 
dessinés avec les mesures que donne le texte de Vitruve. » : 

1. Cf. Henri Clouzot, Philibert de l’ Orme, Paris, s. d., p. 91 et suivantes. 
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dans son Architecture. Aussi bien, les contemporains ne se trompérent point sur 
l'importance du manifeste. Quand, en 1578, dans sa Galliade, Lefebvre de la 
Boderie veut vanter Jean Goujon, il trouve deux ouvrages a célébrer : les 
sculptures du Louvre et l'illustration du Vitruve : 
et toi, Goujon encores 
Qui de rares portraits ce bel auteur décores. 

Dans ces «portraits », dans le discours qui les accompagne, Goujon apparaît 
comme un « puriste » de l’antiquité, comme un admirateur exclusif non point 
de toute la Renaissance, même italienne, mais de ces Romains qui ont substitué 
l'étude serrée des textes et des monuments antiques à la divination de leurs 
prédécesseurs. 1547, date de publication du Vitruve, date de l’avènement de 
Henri II. Cette année même, un jeune homme, qui a bien quinze ans de moins 
que Goujon, Pierre de Ronsard, gavé de lettres antiques, sous la direction de 
Daurat, publie sa première ode, l’ode a Pelletier, Ronsard dont l’art a, avec 
celui de Goujon, des affinités singulières, et qui plus tard écrira : 


Les Français qui ces vers liront, 
S'ils ne sont et Grecs et Romains, 
En lieu de mon livre ils n’auront 
Qu'un pesant faix entre les mains. 
PIERRE DU COLOMBIER 


FIG. 18. — TÊTE DE LION. 
Vitruve de 1547, f° 43. 
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UN EPISODE DE L’EXPANSION 
DE L’ARCHITECTURE RUSSE EN SIBERIE 


LES EGLISES D'IRKOUTSK AU XVIII SIÈCLE 


Hommage respectueux à S. A. M™ la princesse Th. de R. 


"HISTOIRE de l’architecture russe n’est pas seulement celle de l’évolution, de 
l'adaptation et, pour ainsi dire, de la réincarnation des formes architeéto- 


niques d’origine étrangère sur 
le sol de la Grande-Russie. 
Un fonds national, une men- 
talité et une imagination sui 
generis, transforment et soudent 
ses éléments divers en un 
ensemble homogène. L’art 
russe manifeste une rare force 
d’assimilation en absorbant les 
éléments venus du dehors et 
parfois opposés dans leur 
caractère, en les transfigurant 
en une substance nationale ; 
il donne ainsi la preuve de 
son originalité et de son unité 
spirituelle et le témoignage de 
la grande résistance opposée 
dans ce pays par la culture et 
l'inspiration à toute influence 
extérieure. 

Deux sources des plus 
éloignées, deux forces des 
plus différentes et presque 


FIG. I. — L’ (ANCIENNE » CATHÉDRALE A IRKOUTSK (début du xvure siècle). 
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contraires, ont contribué à la création de l’architecture russe. L’une € est le courant 
le plus raffiné et le plus évolué, peut-être, de l’art méditerranéen : Part byzantin. 
L'autre c’est le courant nordique, avec ses divers types de constructions en bois, foyer 
peu étudié encore par les historiens d’art, et aussi éloigné que possible de Tinspira- 
tion qui a engendré la civilisation méditerranéenne. Ses rares vestiges doivent être 
recherchés dans le Nord de 
la Russie et en Sibérie. IL est 
apparenté a l’ancien art norrois 
dont M. J. Strzygowski, le 
premier, a signalé l'impor- 
tance. En un certain sens 
l’histoire de l’architecture russe 
n'est autre que ‘celle sdemla 
coopération, ou de la lutte, 
de ces deux tendancesmavec 
l'élément indigene = 1 unwou 
Pautre élément, tour a tour, 
prenant le dessus et se faisant 
sentir avec une acuité parti- 
culière. 

Les architectes grecs — 
plus exactement, byzantins — 
ont apporté en Russie la 
technique, les procédés artis- 
tiques et les conceptions esthé- 
tiques de Byzance. Les pre- 
mières œuvres monumentales 


en Russie méridionale (à Kiev, 
Tchernigov, etc.) ont été créées 
par les Grecs, ou, du moins, ont été influencées par leur art, le fait a été signalé par 
les anciens chroniqueurs russes eux-mêmes. Mais au lieu de nous offrir des copies 
serviles ou des répliques à peine distinétes des originaux byzantins, l’architecture 
médiévale russe produisit quelque chose de différent. L'intérêt de cet art réside 
dans sa puissance de réaction, dans les transformations partielles ou complètes 
qu'il imposa aux formes importées sur un terrain nouveau, dans un milieu 
nouveau. 

En Russie méridionale les églises byzantines subissent déjà mainte modification: 
les colonnes, par exemple, sont remplacées par des piliers ; les piliers centraux ne 


FIG. 2. — LA « VIEILLE » CATHÉDRALE A IRKOUTSK (fin du xvuié siècle). 
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sont plus réunis par des arcs; les nouveaux matériaux employés par les archi- 
tectes donnent un autre asped a l’édifice, la forme extérieure n’étant que 
l’expression de la matière. 

Au centre du pays, dans la région de Vladimir et de Souzdal, et au Nord, 
a Novgorod et à Pskov, le style byzantin, ou plus exaétement, la base byzantine 
de architecture, se développe 
et suit une voie plus diffé- 
rente encore. 


Ce sont les traditions, les 
formes pré-byzantines, toutes les 
conceptions artistiques indi- 
gènes, dont les traces pour- 
raient être décelées dans les 
vestiges et les dérivés de l’an- 
cienne architecture en bois, 
qui ont exercé leur action 
dans les régions les plus éloi- 
gnées du foyer méridional. 
Ce courant, d’origine peut- 
être nordique, où se fondirent 
les tendances artistiques des 
deux éléments ethniques, le 
russe et le finnois, na encore 
jamais été, nous l’avons déjà 
signalé, ni étudié, ni mis au 
clair d’une façon satisfaisante, 
documents à l’appui. Un fait 
se dégage, néanmoins, avec 
une netteté indiscutable, c’est que dans ces régions, comme il arrive souvent 
ailleurs, les plus anciennes constructions en pierre sont un reflet des constructions 
primitives en bois, dont la tradition artistique survit à la destruction causée par le 
temps : c’est ainsi que cette tradition s’est longtemps conservée dans ces lointaines 
régions du Nord. En effet — pour ne donner de ce fait qu’une illustration entre bien 
d’autres — toute l’ornementation sobre et géométrique des anciens monuments 
du Nord et, en partie, du centre du pays, garde l’empreinte, pour ainsi dire, sur 
la pierre et la brique, d’un travail exécuté sur bois. On ne trouve pas dans le Midi 
une décoration de ce genre : elle est antérieure à l’influence méditerranéenne. Elle 


FIG. 3. — L'ÉGLISE DE LA SAINTE TRINITÉ A IRKOUTSK (côté de l’abside). 
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survit, se développe, et plus tard on observe sa transposition en des formes 
architeCtoniques différentes, ce qui ne nous autorise pas, pour autant, à oublier 
son origine. 

Quoi qu'il en soit, on distingue, vers le début du xm® siècle, deux types 
architeGuraux : celui du centre, où les formes primitives, fortement influencées 
par les formes byzantines et 
un peu plus tard par les 
formes occidentales, abou- 
tissent à un mariage du 
byzantin et du roman? (voir 
le début de ce style a Tcher- 
nigov, son évolution dans les 
églises de Vladimir et de 
Souzdal, a Peryaslavl Zalesski, 
Jouriev Polski, dans l’église 
de l’Assomption de la Vierge 
à Nerli, 1165, etc.), style 
arrêté dans son développe- 
ment durant deux siècles, à 
peu près, par l'invasion des 
‘Tartares >; ‘et, à ses cotessle 
style septentrional, où la péné- 
tration des éléments construc- 
tifs des anciens bâtiments en 
bois a été beaucoup plus pro- 
fonde et plus sensible (voir 
les monuments de Novgorod, 
de Pskov, etc.). 

Les villes éloignées du 
Nord, étant restées à l’abri des invasions mongoles, ont pu garder l'héritage du 


FIG. 4. — L'ÉGLISE DE LA SAINTE TRINITÉ A IRKOUTSK (côté Sud). 


style russo-byzantin, et en développer les éléments. Une évolution intérieure qui 


1. On a souvent suggéré qu'un troisième élément a dû s’ajouter aux éléments byzantins et romans 
et a beaucoup contribué à la formation de l’architecture de la Russie centrale. Il s’agit de l’influence 
de Part caucasien de la Géorgie et de l'Arménie. Les rapports très étroits établis entre la Russie et 
les pays du Caucase, par la route du Volga, ont déterminé les voies de cette expansion (un des 
fils d'André Bogolioubski épouse la reine de Géorgie, au xm® siècle), et l'analyse comparative des 
formes architecturales qui fut le sujet de diverses études récentes semble confirmer cette thèse. 
Voir J. Baltrousaitis, L’Art médiéval en Géorgie et en Arménie, 1930, Paris, Leroux ; J. Strzygowski, 
passim, et surtout Die Baukunst der Armenier in Europa, 1917 ; L. Réau, L'Art russe, 1° vol., 1921. 
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aboutit à la création de formes nouvelles fut le résultat de ces heureuses 
circonstances!. On a souvent signalé la simplification que subit larchitecture 
dans cette région septentrionale. Une nouvelle conception esthétique présida à 
la mise en œuvre des éléments artistiques empruntés. C’est vers la clarté, la netteté 
et la simplicité du plan, de la 
répartition des masses et des 
formes, que tendent alors les 
monuments architecturaux. 

Un cube avec une ou 
trois parties saillantes, de 
forme demi-cylindrique, au 
front Est, correspondant à 
l’autel, ou aux autels de l’in- 
térieur de l’église, et quatre 
piliers supportant la coupole, 
telMEsSt Je “schema “de ces 
constructions. L’importance 
donnée aux coupoles, a la 
masse des coupoles, traitée 
comme un tout, lorsqu'il y 
en a plusieurs (généralement 
cinq), donne aussi à ces églises 
leur caractère et leur origina- 
lité. Le tambour des coupoles 
est dépourvu de l’ornemen- 
tation propre aux tambours 
byzantins, c’est-à-dire de 
colonnettes, ce qui n'empêche 
pas les artistes de souligner 
telle ou telle volute importante du point de vue artistique, par une décoration 
géométrique, rare et sobre, mais d’autant plus efficace. Les grandes fenêtres sont 
remplacées par des ouvertures étroites, le manque de verre et la rigueur du froid 
rendant nécessaires ces modifications. 

Le tambour est plus élevé que celui des églises byzantines, il affeéte une forme 
ronde, et la coupole qui le surmonte est d’un ovale plus accusé, autre conséquence 


FIG. 5. — L'ÉGLISE DE LA SAINTE TRINITÉ A IRKOUTSK (côté Nord). 


1. Dans cet aperçu sommaire nous laissons de côté d’autres influences beaucoup moins sensibles, 
comme celles qui sont venues d'Occident (Pinfluence allemande : voir les bas-reliefs, etc.). 
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des conditions climatériques : les pluies et les chutes de neige rendant 
impraticables les toitures primitives beaucoup plus plates ; c’est là l’origine des 
coupoles plus ou moins pointues qui dominent les églises du Nord? (comparez 
les coupoles aplaties du centre). Les toitures sont inclinées dans deux directions 
opposées et s’entrecroisent ; elles tirent leur origine des isbas, de création 
toute populaire et septentrionale. Au milieu de la croisée s'élève la coupole. 


FIG. 6. — L'ÉGLISE DE L'EXALTATION DE LA CROIX A IRKOUTSK (1747). 


Le trait le plus frappant de ces églises du Nord de la Russie, c’est la simplicité 
de leur plan et de leurs formes, l’omission de tout ce qui n’a pas un caractère de 
nécessité. Création d’espaces et de volumes élémentaires, de surfaces nues, 


AREA pen CR A 
ly AWwxy siècle nous trouvons déjà, ici même, des exemples des couvertures en forme de tentes qui 
seront caractéristiques pour le style moscovite du xvi° siècle. 
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couvertes d’un crépi au grain a peine visible, ce qui leur confére un aspect vivant, 
un mouvement tout particulier ; élimination de toute forme que n’impose pas 
une nécessité constructive ; établissement de rapports équilibrés entre les parties 
intentionnellement asymétriques, tels sont les principes essentiels de cet art. 
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’É : 6té Sud (détail). 
FIG. 7. — L'ÉGLISE DE L'EXALTATION DE LA CROIX A IRKOUTSK, Cote Sud ( ) 


Si les spécimens intéressants et originaux de l’architecture russe ses, être 
recherchés dans le Nord, du xt au xv® siècle, depuis le début du xvie c est le 
centre qui s’impose à l’attention. En effet, les formes empruntées aux Some IOHONS 
en bois demeurent a cette époque tardive comme figées, dans le Nord, dans les bati- 
ments de brique recouverts de gravier mélangé de RE eh ue semblent plus 
capables de développement. En outre, l'importance prise politiquement par le 
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centre, après l’anéantissement de la puissance mongole et la soumission du Nord, 
qui perd alors son indépendance, jouent un grand role dans le développement 
des arts. Seule l’habileté des ouvriers décorateurs de Novgorod témoigne encore, 
pendant longtemps, de la floraison artistique que le Nord connut précédemment. 
C’est dans le centre, à Vladimir et à Souzdal, puis à Moscou, que nous 
ODSETVETONS AU EVER! 
xvIIe siècles une activité consi- 
dérable en ce domaine. 

C’est là que l’ancienne 
architecture en bois commence 
à donner maintenant les répli- 
ques les plus variées de ses 
multiples manifestations. Les 
édifices changent d’aspect, la 
coupole est beaucoup plus 
plate et, enfin, cllemesterène 
placée par cunectctentenm le 
plan carré de la base passant 
à l’oétogone par le moyen de 
petits arcs disposés sur plu- 
sieurs rangs, ce qui donne à la 
toiture beaucoup de légèreté 
(voyez par exemple l’église de 
Spass Préobrajénié au village 
d’Ostrov, pres de Moscou), au 


milieu du xvi° siècle, un système 


FIG. 8. — L'ÉGLISE DE L’EXALTATION DE LA CROIX A IRKOUTSK, d’encorbellements particuliers 
côté Nord (détail). Zo 
caractérise ces monuments. 


Les surfaces sont occupées par des parements de pierre blanche ciselée, ou par 


1. La substitution de la « tente » ou de la pyramide à la coupole dans l’archite@ure moscovite a été 
différemment expliquée par les érudits qui se sont posé le problème. Ainsi Viollet-le-Duc (encore en 
1877, L’ Art Russe), et après lui, de nos jours, M. G. Millet (voir l’ Histoire de l’art d’André Michel, 
t. III), ont soutenu la thèse de Vinfluence des modèles indous, ce qui expliquerait, par exemple, 
l’origine du système des encorbellements assez particuliers adoptés par les Russes. D’autre part, 
les érudits russes distinguent une origine nationale beaucoup plus directe de ces églises en pierre et en 
briques : c’est architecture en bois quia servi de type. (Voir I. Grabar L’ Histoire de l’art russe, vol. 1 
et 2. L. Réau, L’Art russe, vol. 1, Souslov, Kondakov, Ainalov, etc. Cette forme nationale en fente ou 
en pyramide, devient prédominante au xvi¢ siècle, surtout dans le centre du pays ; au xvir® siècle, 
on revient aux «cinq coupoles », la tente disparaît ou occupe une place subordonnée dans le système 
des coupoles. Ce retour est dû aux prescriptions rigoureuses d’ordre et d’origine ecclésiastiques. 
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des revêtements de brique’. Les masses monumentales font place aux détails déco- 
ratifs. L’élément ornemental prend le pas sur les problèmes purement constructif. 
La noblesse sobre du style de Souzdal est bientôt supplantée par l’ornementa- 
tion de plus en plus riche et chargée, généralement en brique taillée, qui commence 
à couvrir entièrement les surfaces des églises de Moscou. Ce style très décoratif que 
nous rencontrons maintenant 
a Moscou, à Iaroslavl, à Rostov, 
à Romanov-Borissoglebsk, à 
Kargopol, etc., partout où 
pénètre l'influence politique 
et artistique de la capitale, 
s'oppose nettement à la simpli- 
cité monumentale de l’ancien 
style de Novgorod et de Pskov, 
malgré les analogies qu'ils 
présentent tous deux à la 
base. Ainsi l’art ornemental de 
Moscou, qui a hérité proba- 
blement des éléments décora- 
üfs de l’ancienne architecture 
en bois septentrionale, subit 
dans le Centre un développe- 
ment extraordinaire, où toutes 
les formes étrangères venues 
d'Occident laissent leur trace 
à des époques différentes, 


depuis les répliques de l’orne- FIG. 9. — L'ÉGLISE DE L'EXALTATION DE LA CROIX A IRKOUTSK 
ce El vue du Sud-Ouest. 


mentation romane, gothique, 
ou renaissante, jusqu’au baroque tardif et à la réaction classique. Il est à peine 


besoin d’ajouter que tous les motifs étrangers reçoivent du terroir une saveur 
particulière. Ils traversent l'Ukraine et jettent enfin leurs racines dans la grande 
plaine russe, en s’amalgamant aux ornements de caractère souvent géométrique, 
qui sont l’héritage du passé national. Ce sont ces éléments adoptés par Moscou, 
devenus ainsi l'expression de l’art officiel, que nous retrouvons partout dans les 
régions où s’étendit la colonisation moscovite, en Sibérie par exemple. 


1. C’est notamment à Vladimir et à Souzdal que la sculpture en relief méplat et la broderie sculptée 
en pierre blanche couvrent les murs. A Moscou, elles sont remplacées par une décoration en terre 


cuite. 
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La colonisation russe en 
Sibérie s’effectua au XvuI® siè- 
cle grace aux troupes irrégu- 
lières des Cosaques. Ces auda- 
cieux aventuriers entreprirent 
des expéditions militaires, 
alléchés par le gain que leur 
promettait le commerce lucra- 
tif des fourrures et des peaux 
des animaux abondant dans 
ce pays encore vierge à cette 
époque. Ce sont donc les 
marchands de fourrures qui 
ont été les premiers instiga- 
teurs de cette colonisation. En 
effet, des rapports commer- 
ciaux existaient depuis long- 
temps entre la Russie Euro- 
péenne et les petites tribus 
mongoles d’au-dela de ?Oural. 
Cette colonisation en partie 


FIG. 10. — L'ÉGLISE 
DE LA CROIX MIRACULEUSE A IRKOUTSK 
(le corps du xvim®, la coupole du x1x® siècle). 


pacifique, en partie militaire, 
mit déjà les émigrants russes 
en= contac “directemaveo sles 
Mongols du Nord de lAsie, 
avec les bourtats, en premier 
lieu. Les rapports militaires 
et administratifs engendrèrent 
des rapports culturels et artis- 
tiques. 

Les Russes apportèrent, 
entre autres choses, dans ce 
pays nouveau pour eux, leur art 
qui exerça son influence sur 
l’art local, le remplaça partiel- 


lement et se confondit avec lui. ae. 11. — 


L'ÉGLISE DE LA CROIX MIRACULEUSE A IRKOUTSK (côté Est). 
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Le résultat de ce mouvement vers l’Est d’une nouvelle culture, de conceptions 
artistiques différentes, se fit sentir de façon inégale dans ces vastes contrées. Il est 
particulièrement notable dans le centre de la Sibérie, dans la région d’Irkoutsk 
(la citadelle d’Irkoutsk a été fondée en 1666). 

L’art moscovite joua le rôle de standard. Seulement, comme un certain nombre 
des artisans accompagnant les 
troupes militaires pour exé- 
cuter les travaux de construc- 
tions, étaient d’origine septen- 
trionale, et venaient en parti- 
culier de Novgorod, célèbre 
passes ateliers derce genre, 
on trouve dans les édifices de 
ce nouveau pays un mélange 
singulier de styles et de motifs 
russes, enrichis par des em- 
prunts faits à l’art indigène. 
Le résultat n’en est pas dénué 
d'intérêt. 

En effet nous pouvons 
observer à Irkoutsk? différents 
styles monumentaux. Il est 
curieux de noter que les formes 
architecturales répandues en 
Sibérie retardent d’une cen- 
taine d’années sur celles de 
lageeRussie. Européenne, ce 
qu’expliquent la difficulté et 
la lenteur des communications. 
Au xvrrre siècle, la Russie Européenne adopta le style classique sobre, d'influence 
occidentale, tandis que la Sibérie continua à cultiver les formes empruntées à 


FIG. 12, — L'ÉGLISE DE LA CROIX MIRACULEUSE A IRKOUTSK (côté Nord). 


1. On a peu étudié le caractère particulier des églises des villes sibériennes, même parmi les histo- 
riens d’art russe (nous parlons des églises, car ce furent là, de tout temps, les monuments les plus 
soignés, et en principe les seuls que lon ait plus ou moins conservés dans cette région conquise). 
Pour la ville d’Irkoutsk, qui nous intéresse ici exclusivement, nous devons toute notre documentation 
photographique à un architecte et artiste russe M. N. Istsélénov, originaire de cette ville, qui a eu 
le soin de rapporter les photographies publiées ici. M. N. Istsélénov a, en outre, découvert dans les 
souterrains de l’église les anciens vitraux de l’église de l'Exaltation de la Croix, à Irkoutsk, remplacés 
actuellement par des vitraux modernes. On les trouvera reproduits également ici (fig. 14, 15, 16, 17). 
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Moscou et à Souzdal, les constructions en brique taillée dans le goût ukrainien 
(xvire siècle) et les motifs ornementaux du Nord, qu’on a pu observer particu- 
lièrement dans la région de Novgorod. 
Le courant de ces formes septentrionales qui fleurirent, comme nous l’avons 
signalé plus haut, au xm siècle encore, combinées avec une ornementation en 
: dentelle, exécutée dans la 
+ pierre et la brique taillees-c 
répand a cette époque tardive 
en Sibérie. Un autre courant, 
célui de Vart décoratiide 
Moscou et de Souzdal, vient 
s’y joindre, dont l'influence 
est, à coup sûr, encore plus 
accentuéée, Les= ésligesasem 
forme detentes, enw poicmet 
en pierre, la décoration abon- 
dante en brique taillée, enfin 
le baroque russe du xvu® siècle, 
tout cela fut l’héritage de 
l’architeéture coloniale du 
xvirre siècle, à l’époque où 
cette architecture a déjà cédé 
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le pas au classicisme en Russie 
Européenne. 

Quelques nouveaux élé- 
ments viennent encore s’y 
ajouter, à cette époque, dans 
Parchitecture religieuse d’Ir- 


FIG. 13. — L'ÉGLISE DE L'EXALTATION DE LA CROIX koutsk, dont les spécimens 
(partie ajoutée en 1770). 


présentent des caractères assez 
différents. Ainsi l’« ancienne » cathédrale (début du xvirre siècle) nous présente 
(fig. 1) des motifs ornementaux de style orné, que nous connaissons déjà, avec 
des modifications insignifiantes. La « vieille » cathédrale, d’autre part (fin du 
xvi® siècle, fig. 2) appartient au baroque russe, avec sa décoration sobre, 
témoignant d’un sentiment architeétonique fort développé. Par contre, l’église de 
la Sainte-Trinité (fig. 3, 4, 5) est construite dans le style décoratif de la brique 
taillée, richement parée, digne réplique des églises du centre. Mais le spécimen 
le plus original et le plus curieux peut-être de Part colonial russe est l’église de 
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l’Exaltation de la Croix, construite aux frais du marchand Théodore Stcherbatov, 
en 1747 (fig. 6-9), à la place d’une église en bois (1717). L'édifice central est 


FIG. 14. FIG. 15. FIG. 16. 


VITRAUX DE L'ÉGLISE DE L’EXALTATION DE LA CROIX (mica et ossature métallique). 


surchargé d’une ornementation extrêmement riche. Nous avons là un spécimen 
des églises en forme de tentes (comparez l’église de la Croix Miraculeuse, sa 
décoration, sa toiture et ses corniches, bien que sa 
coupole restaurée au xix® siècle soit d’un style diffé- 


rent, fig. 10-12). Le corps central est couvert d’une 
ornementation d’un caractère peut-être chinois, la 
ligne mouvementée des toitures a le même aspect 
exotique, extrême-oriental, tandis que la partie ajoutée 
plus tard, en 1770 (fig. 13), décèle dans ses éléments x X XK À 
décoratifs une influence arabe et persane, dont l’origine à ie à é 

reste assez énigmatique?. FIG. 17. — VITRAIL DE L'ÉGLISE 


DE L’EXALTATION DE LA GROIX 
MIRON MALKIEL-JIRMOUNSKY (mica et ossature métallique). 


1. Comparez les idées exprimées récemment (en janvier 1931) par M. J. Strzygowski, au Congrès 
de Londres, sur les influences de l’art persan. 
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FRAGONARD ET L'ART NAPOLITAIN 


|. "HISTORIEN d’art se trouve souvent contraint, surtout en travaillant à la mono- 
graphie de certains maîtres, de signaler, même dans les œuvres apparem- 
ment les plus personnelles, des facteurs d’origine étrangère qui, par suite des pen- 
chants ou des études de l’artiste, ou encore des désirs de ses commettants, sont 
venus modifier sa pensée originelle, ou lui donner une nuance particulière. Ces 
éléments empruntés constituent des symptômes naturels de son impressionnabilité, 
de sa curiosité ou de son inquiétude, de son hérédité ou des traditions qu’il a subies. 
Mais l'impulsion venue du dehors ne joue qu’un rôle d’ordre secondaire dans le 
fonétionnement ou la fécondation de l’imagination créatrice : il n’est pas douteux 
que les œuvres d’une valeur vraiment supérieure et durable doivent leur origine 
profonde à une prodigieuse parthénogénèse. Toute influence étrangère, si intime- 
ment assimilée qu’elle soit, n’est qu’un facteur accessoire et accidentel. L’histoire 
de l’art doit se garder — en s’abstenant de faire la chasse aux motifs empruntés, 
mais en les mettant toutefois en évidence — de s’attacher à prouver le manque 
d'indépendance de l’artiste considéré. Leur révélation ne peut avoir pour but que 
de mettre au clair, par voie d’élimination, les traits caractéristiques et les qualités 
nationales de son style. On ne peut pas s’en tenir, cependant, à constater purement 
et simplement la présence d’éléments étrangers : il importe de savoir combien et 
pourquoi leur caractère originaire s’est transformé dans l’imagination de l'artiste, 
de connaître le processus selon lequel ils ont été assimilés puis sont devenus des 
éléments organiques de la nouvelle œuvre d’art. C’est ce principe capital que nous 
nous efforcerons d’appliquer dans la présente étude. 

La famille de Jean-Honoré Fragonard était d’origine italienne et l’éducation 
du peintre se fit, pour une grande partie, durant une période de cinq années, en 
Italie. Et pourtant nous admirons dans son art une des plus pures manifestations 
de lesprit français. Les plus grands seuls, Poussin, Watteau, Boucher, ont pu, 
avant lui, conserver au méme point leur indépendance vis-a-vis du baroque italien. 
L’une de ses œuvres exige qu’on lui fasse une place à part : c’est la grande toile 
représentant Corésus se sacrifiant pour Callirhoé, qui se trouve actuellement au musée 
du Louvre (fig. 1). L’artiste Pa peinte après son retour d’Italie, et il a paru naturel 
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Jusqwici à tous les critiques qu’elle révèle une certaine hésitation entre l’orien- 
tation française et italienne, c’est-à-dire entre l’art le plus proprement individuel 
et l’art académique. 

En quoi consiste le cara@tère étranger de cet ouvrage, quelles sont celles de 
ses qualités qui diffèrent des traits caraétéristiques généraux de l’art de Fragonard 
et ne se présentent que dans ce cas isolé ? C’est avant tout le choix inopiné d’un 
sujet qui exige un commentaire. Les autres œuvres de Fragonard, en général, se 
passent de fond historique ; celles mêmes qui sont tirées de la mythologie, ne sont 
Jamais compliquées, elles ne tendent à rien d’autre qu’à mettre sous les yeux des 
scènes momentanées, agréables, baignées de la joie de vivre et enveloppées du 
nuage doré de l’amour galant, peuplées de personnages indéterminés et anonymes, 
a peu d’exceptions près. Ici, par contre, l'artiste a choisi un sujet mythologique 
tout à fait inconnu dans les Beaux-Arts, en France. La note qui figure au catalogue 
officiel du Louvre, d’après quoi le tableau aurait été commandé pour servir de 
carton de tapisserie à la Manufacture des Gobelins, peut donner lieu à des malenten- 
dus. La vérité, c’est que le tableau avait déjà remporté un grand succès au Salon de 
1765, lorsque Charles-Nicolas Cochin fils proposa d’en faire l’acquisition comme 
modèle de tapisserie. Le choix du sujet n’est donc pas dû à la volonté de l’auteur 
de la commande, mais à la décision de l'artiste lui-même. On y relève un trait tout 
à fait particulier : c’est le pathétique qui s’y manifeste, si éloigné de la sensualité liber- 
tine et du sentimentalisme bourgeois qui jouent généralement le premier rôle dans 
les tableaux à figures de Fragonard. Cette mise en scène théâtrale ne se rencontre 
nulle part ailleurs dans les compositions de l'artiste. Cet esprit théâtral a pour expres- 
sion matérielle l'augmentation des dimensions : on notera, en effet, que cette concep- 
tion inhabituelle dans l’œuvre de l’auteur se manifeste dans la plus grande toile 
qu’il ait peinte. Le maitre des improvisations impressionnistes abandonna ensuite 
le cothurne pour ne plus jamais s’attaquer à la peinture historique monumentale. 

Si nous cherchons les causes des particularités de cette composition, il ne nous 
suffira évidemment pas de dire que Fragonard a suivi passagèrement une orien- 
tation académique, parce qu’il briguait le prix de Académie. Nous serons plus 
près de la vérité en songeant que le jeune artiste a conçu cette composition l’âme 
pleine d’impressions d'Italie toutes fraîches encore. Certains traits du style italien 
paraissent immédiatement évidents. M. de Nolhac a déjà établi, par exemple, 
que le groupe de gauche, au premier plan, est tout italien. 

Un dessin figurant dans la collection du Louvre sous le nom de Luca Giordano 
(n° 9632) nous donne la solution de l'énigme. Ce dessin, sans pouvoir être considéré 
comme de la main même du grand Fa presto, constitue en tous cas, avec sa facture 
large, un exemple caractéristique du baroque florissant à Naples au début du 
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xvrne siècle. Malheureusement, on ne peut plus retracer, ni d’après des marques 
de collectionneurs, ni à l’aide de l’inventaire, la voie qu’il a suivie avant d’arriver 
au Louvre (fig. 2). Mais plusieurs circonstances prouvent indubitablement que 
Fragonard a dû le connaître et que c’est là l’origine de sa composition. Que ce 
talent si influencable se soit laissé pénétrer par l’atmosphère du baroque de Naples, 


nous ne saurions nous en étonner. C’est précisément dans les dernières années de 


Phot. Giraudon. 
FIG. 1. — Luca Giordano (?) GORÉSUS ET GALLIRHOÉ. Dessin. 
(Musée du Louvre.) 


son séjour en Italie qu’il visita Naples, et l’on sait de reste combien son crayon a été 
séduit non seulement par les beautés naturelles de la baie napolitaine, mais aussi 
par les monuments de la ville. Les copies qu’il fit des fresques de Solimena, repro- 
duites dans les Fragments choisis dans les peintures des églises et palais d’ Italie, édités par 
Pabbé de Saint-Non, constituent des documents importants, autant que par leur 
intérêt intrinsèque, par les renseignements qu’ils nous donnent sur l’expansion de 
la peinture baroque napolitaine. 


Le dessin du Louvre cité plus haut représente la même seène que plus tard la 
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grande toile de Fragonard. Elle est tirée de Pausanias (VIDE ren) = Gores 
grand-prétre de Dionysos, avait sollicité de son amour ardent les graces de la belle 
Callirhoé, fille de Calydonie. Froidement repoussé, il avait imploré son dieu. 
Celui-ci frappa le pays d’une folie dont la contagion se répandit comme la peste. 
L’oracle de Dodone fit savoir que le fléau ne prendrait fin que si Callirhoé, ou celle 


Phot. Alinari. 
FIG. 2. — J.-H. Fragonard. LE GRAND PRETRE CORÉSUS SE SACRIFIANT POUR SAUVER CALLIRHOÉ. 
(Musée du Louvre.) 


qui voudrait la remplacer, était immolée en sacrifice par Corésus. Tout était déjà 
prêt pour la cérémonie, lorsque Corésus, en proie à un amour renaissant, se tua 
lui-même au lieu de sa maîtresse. La jeune fille, enfin touchée, se tua elle aussi 
sur les bords d’une source qui depuis porte son nom. Ce joli mythe ne connut pas 
la popularité à l’époque moderne, pas plus à Naples tqs On ne le aN 
traité qu’une seule autre fois, dans un dessin attribué à He Ligorio, conservé au 
Louvre (n° 9694). Le fait seul que ce thème Le TRE rare, reparait 
chez Fragonard et que celui-ci nous met sous les yeux le même épisode dramatique 
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du récit, nous autorise, semble-t-il, à établir une relation étroite entre le dessin du 
successeur de Giordano et le tableau de l'artiste français. Ce sujet, a-t-on dit 
jusqu'ici, fut inspiré à Fragonard par l’opéra d’André-Cardinal Destouches 
intitulé : Callirhoé, représenté à Paris en 1712, et dont le livret était dû à Pierre- 
Charles Roy. Le seul espace de temps qui sépare la représentation de Popéra de 
l'exécution de la peinture rend cette hypothèse invraisemblable. Nous sommes 
bien mieux fondés à supposer l'influence d’une composition plastique, d’une image 
qui subsiste devant les yeux, que celle d’un opéra datant de plus de cinquante ans ! 

Outre l'identité du sujet, des analogies de formes viennent à l’appui de notre 
thèse, et prouvent que c’est bien le dessin napolitain qui inspira Fragonard. Il 
est facile d’observer que le groupement théâtral, le décor d’architecture avec lesca- 
lier et les colonnes, qui n’apparaissent dans aucun autre ouvrage de Fragonard, 
sont conçus dans un esprit napolitain aussi pur que si la toile avait été peinte dans 
l'entourage immédiat de Giordano, de Solimena ou de Sebastiano Conca. Les 
détails du dessin napolitain et du tableau de Fragonard sont identiques : la figure 
repoussoir de la jeune mère assise à gauche, au premier plan ; au-dessus, le vieillard 
de profil à droite qui, se penchant en avant, tend son bras gauche vers le groupe 
principal et, au milieu de la scène, la figure du jeune acolyte agenouillé, tenant 
un plat destiné à recevoir le sang de la jeune fille qui va être immolée. La ressem- 
blance paraît encore plus évidente dans l’esquisse de Fragonard, au Musée d’An- 
gers. Le grand-prêtre y est représenté comme un vieillard, de même que sur le 
dessin napolitain ; l’architecture forme de même le fond de la scène, la statue divine 
est érigée au centre, et des figures peuplent le premier plan tant à droite qu’à 
gauche. 

Par la s'explique cette rhétorique, qui rend le Corésus si différent des autres 
compositions de Fragonard, dont l’inspiration est généralement puisée dans l’inti- 
mité, et voilà pourquoi chacun a senti jusqu'ici un certain manque de sincérité 
dans cet ouvrage d’un maître qui demeura incomparablement grand dans les déco- 
rations gracieuses. Mais, comme nous le disions plus haut, ce qui importe, c’est 
la façon dont un artiste met en œuvre les éléments qu’il a empruntés au dehors. 
Cest dans les transformations qu’il leur fait subir que se manifestent, en effet, son 
individualité, et en même temps le caraétère national et le style de son époque. 
De ce point de vue, nous remarquerons ici l’esprit aristocratique et la sensibilité 
féminine qui tranchent avec la rudesse du dessin napolitain. Mais l'instinct artis- 
tique de Fragonard et les qualités propres au style national français, la clarté et 
la grâce, ont apporté une modification importante à la composition générale, en 
éliminant impitoyablement tous les détails qui n’étaient pas essentiels ; aux dépens 
de la répartition symétrique des masses, le peintre a concentré toute son attention 
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sur les deux acteurs principaux du drame. La figure sublime de Corésus, d’une 
juvénilité féminine, outrepasse en ce moment d’extase les mesures humaines, tandis 
que la blonde victime défaillante semble une fleur flétrie. Les figures secondaires 
sont étroitement reliées à la scène principale par de fines notations psychologiques, 
tandis que sur le dessin napolitain la jeune mère, par exemple, se détourne de 
cette scène d’horreur, et se borne à faire, de la main gauche, un geste négligent. 
Ce même parti pris de concentration et d’observation psychologique a amené 
Partiste à supprimer la statue du dieu. Il a conservé le portique à colonnes, mais 
il ne dégage que deux de celles-ci comme les deux extrémités d’une scène. Les 
figures secondaires ne servent que de repoussoirs pour attirer l’attention du con- 
templateur sur Corésus et Callirhoé. A cet effet concourent les couleurs, d’une 
part le bleu lourd, le rouge fané et le brun des comparses et des colonnes, d’autre 
part, le contraste des tons laiteux et des ombres blondes du groupe principal. Ici, 
le maître fait œuvre d’artiste indépendant et nous donne un exemple frappant de la 
poésie si délicate dont il sut empreindre son coloris. 
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G. ConTENAU et V. CHApoT. — L'art antique. 
Orient, Gréce, Rome. Histoire Universelle des 
Arts, des temps primitifs jusqu’à nos jours, publiée 
sous la direction de Louis Réau, tome I. I vol. 
in-4°, 420 p., 312 fig. Paris, Armand Colin, 1930. 

L’entreprise de M. Réau, conforme au gotit de 
notre époque pour les vastes synthéses, a pour but 
de donner aux étudiants et aux curieux l’état de 
nos connaissances actuelles sur l’Art, ce terme étant 
pris dans son sens le plus général, le plus universel. 
C’est a la fois une mise au point et une sorte d’exa- 
men de conscience. Le premier volume de la col- 
lection, qui en comprendra quatre, fait bien augu- 
rer de l’ensemble de l’ouvrage, et le directeur aura 
eu la main heureuse en choisissant deux collabora- 
teurs du premier ordre. Non seulement chacun 
d’eux a su apporter à l’exécution de sa tâche les 
rares qualités qui sont nécessaires pour embrasser 
sans défaillance un sujet immense, et dire tout le 
nécessaire au lecteur avide d’être renseigné, mais il 
a su faire de ce compendium une œuvre personnelle 
et originale. M. Contenau, en traçant à grandes 
lignes le tableau qu’on lui demandait, insiste sur 
les notions générales que les plus récentes fouilles 
ont permis de dégager : les rapports qui unissent 
l'art de l'Égypte ancienne à celui de l'Asie occiden- 
tale. Les parties les plus neuves de son exposé sont 
relatives aux Hittites et au Mitanni, ou encore, 
au «trait d'union » : Canaan. A. M. Chapot revient 
le mérite de nous donner en 250 pages une idée 
juste et précise de l’antiquité grecque et romaine, 
depuis l’art préhellénique jusqu'à l'aurore du 
byzantinisme. Ce raccourci est fort heureusement 
venu, et l’on ne peut qu’en recommander la lecture 
et la méditation. L'auteur, tout en se tenant au 
courant de la littérature contemporaine, s’est gardé 
de ces révisions de valeurs dont on abuse quel- 
que peu de nos jours, et son exposé reste cons- 
tamment objectif, sans lyrisme ni fausse philosophie. 

L'ouvrage se présente sous une forme fort 
attrayante. L’illustration est abondante et bien 
choisie. Les reproductions phototypiques m'ont 
paru un peu pales. Elles imposent l'emploi d’un 
papier glacé dont l'inconvénient est d’être lourd et 
cassant. La numismatique a sa petite part, pas 
trop grande, mais les monnaies de Tarente valaient 
mieux qu'une légende erronée. En résumé, toutes 
nos félicitations aux auteurs et aux éditeurs, ey 35: 


L'art populaire en France. — Deuxième 
année, 1930. Paris et Strasbourg, Librairie Istra. 
200 p., 130 fig. 

Voici le second volume du recueil dont M. Riff, 
le savant directeur du Musée de Strasbourg, 
dirige la publication avec le zéle et la con- 
viction que mérite un tel sujet. Les articles 
réunis traitent de tous les aspects de nos industries 
villageoises, maisons bretonnes, pigeonniers langue- 
dociens, croix lorraines, inscriptions des tombes en 
pays basques, faiences de l’Argonne, plaques à 
beurre alsaciennes, imagerie populaire mancelle, 
costumes tournugeois... nous ne pouvons repro- 
duire ici un sommaire extrêmement varié. La col- 
lection de l’Ayt populaire promet d’être un réper- 
toire du plus vif intérêt, où chacun trouvera à 
glaner. Jo 1% 


REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


Les dessins des maîtres du baroque à 
l’Albertine. — M. Alfred Stix publie un intéres- 
sant article sur le rapport qu'il y a entre les dessins 
et les ceuvres achevées de quelques maitres du 


Annibal Carrache. 


LA RENCONTRE DE BACCHUS ET D’ARIANE (dessin). 
(Albertine.) 


baroque italien (Belvedere, décembre 1930). Il s’agit 
en particulier des ébauches au crayon qui se 
trouvent à l’Albertine, et qui présentent générale- 
ment la première idée d'une œuvre de tel ou tel 
artiste. M. Stix analyse ainsi le dessin La rencontre 
de Bacchus et d'Ariane correspondant à la fresque 
d’Annibal Carrache Le Triomphe de Bacchus et 
d'Ariane (Palais Farnèse, à Rome); les dessins d’en- 
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semble et de détail correspondant a la fresque de 
Pietre de Cortone /’ Age d'or (Palais Pitti), le dessin 
correspondant a la fresque de Baldassare Frances- 
chini (Palais du duc de San Clemente) etc. 


Les arts anciens de l’Asie antérieure. — 
M. R. Dussaud résume (Revue de l'Art, janvier 1930) 
les résultats des fouilles récentes en Asie anté- 
rieure. Les caractères de l’art sumérien, fixés déjà 
par M. Léon Heuzey, et ceux de la céramique de 
Suse, classée par M. E. Pottier, ont été de nouveau 
confirmés par les trouvailles de Sarzec, de Cros et 
de Vabbé de Genouillac à Tello. Les découvertes 
actuelles n’ont fait qu’étendre et préciser nos con- 
naissances sur l’ancienne civilisation sumérienne et 
l’ancien art sémite. M. Dussaud passe en revue les 
dernières données archéologiques apportées par les 
missions française, américaine, anglaise, allemande, 
danoise et belge. 


« Mars et Vénus » de Véronèse. — En 
appliquant les rayons X au tableau de Véronèse 
Mars et Vénus, du Metropolitan Museum, M. Alan 
Burroughs arrive à dégager (Metropolitan Museum 
Studies, vol. III, I" partie, 1930) tout le processus 
et les phases de la création de ce chef-d’ceuvre de 
Vartiste italien. On voit que la peinture, telle que 
nous l’avons actuellement sous les yeux, est le 
résultat de plusieurs modifications successives. La 


MARS ET VÉNUS de Véronèse 
(détail du tableau et ébauche primitive vue au moyen 
des rayons-X). 


tête de Vénus, sa main gauche, ses épaules, sa 
jambe gauche etc., ont subi des changements 
considérables et réitérés. La déesse était primitive- 
ment à demi vêtue et l'Amour ne paraissait pas, 
toute la composition était bâtie sur des diagonales 
plus prononcées, et ainsi de suite. Cette analyse 
montre que l'opinion générale de la facilité et 


de la spontanéité dans la production qu’on concé- 
dait gratuitement à Véronèse est une légende et ne 
correspond pas à la réalité. 


Un Saint Pierre en bois au Metropolitan 
Museum. — M. James J. Rorimer consacre une 
étude (Metropolitan Museum Studies, vol. III, 1° par- 
tie, 1930) a la statue en bois polychromé, acquise 
récemment par le Metropolitan Museum. C’est un 
spécimen du gothique catalan du xtIv® siècle, pro- 
venant, d’après toute apparence, de l’église de 
Bellonig (Balaguer). M. J. J. Rorimer le compare à 
une statue d’évéque (xv° siècle) témoignant du 
même caractère artistique, appartenant à la collec- 
tion de D. Luis Plandiura à Barcelone, et peut- 
être de même provenance. La peinture à tempera 
sur un fond de plâtre recouvrant le bois est un des 
traits de cette technique. L’auteur analyse la sta- 
tue et adopte lopinion de Bertaux, qui décelait 
dans les ceuvres de cette école une forte influence 
de l’art italien. M. J. J. Rorimer insiste sur l’im- 


SAINT PIERRE (détail). 
(Art catalan du début du xrve siècle.) 
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portance des statues catalanes polychromes, négli- 
gées jusqu’à nos jours, parmi lesquelles le Saint 
Pierre du Metropolitan Museum et l’évêque de la 
collection Plandiura occupent les premières places. 


Les tapisseries péruviennes de la période 
pré-espagnole. — M. Philip Ainsworth Means 
étudie (Metropolitan Museum Studies, vol. II, T° par- 
tie, 1930) l’origine de la technique des tapisseries 
du Pérou de l’époque antérieure à la conquête espa- 
gnole. L'auteur distingue deux centres de culture 
artistique péruvienne, celui de la côte (Nazca) et 
celui des montagnes (Tiahuanaco). Deux périodes 
peuvent être précisées, la période proto-Nazca cor- 
respondant à la période Tiahuanaco I (depuis le début 
de l’ère chrétienne jusqu'à 600 après J.-C.) et la 
période Nazca correspondant à la période Tiahua- 
naco II (600-900 après J.-C.). Sur la côte méridio- 
nale, les centres de la culture proto-Nazca ont créé 
un type de céramique monochrome et des tissus 
d’une grande valeur artistique. D'autre part, dans 
les montagnes, on perçoit des traces d’un type 
artistique différent. La seconde période de l’art 
péruvien (Tiahuanaco IT) présente un caractère par- 
ticulièrement important du point de vue artistique. 
Cette civilisation impérialiste s’est répandue par- 
tout, non seulement dans les montagnes, mais aussi 


sur la côte (région de Nazca). M. Ph. A. Means 
passe en revue la série des tapisseries des périodes 
proto-Nazca et Tiahuanaco II que possède le 
Metropolitan Museum. Il analyse minutieusement 
chaque spécimen, cherche à le dater, et arrive à la 
conclusion que la période du grand art péruvien 


PARTIE CENTRALE DE LA FRISE DE LA PORTE 
A TIAHUANACO 


(Tiahuanaco II) nous présente des exemples de la 
combinaison et de la pénétration mutuelle d’élé- 
ments décoratifs et de procédés techniques emprun- 
tés aux deux types artistiques antérieurs (proto- 
Nazca et Tiahuanaco I). 


CORRESPONDANCE 


MONSIEUR LE DIRECTEUR, 


Dans l’article de la Gazette où il vient d’étudier 
avec son habituelle érudition les documents décou- 
verts par G. Bapst, M. Batiffol estime que le plan 
trouvé par nous dans le recueil du Louvre ne sau- 
rait étre un plan du Louvre (p. 284 note). Comme 
j'ai donné dans la Gazette (1927, I, 195) les raisons 
pour lesquelles j’estimais que ce plan était un 
avant-projet, d’ailleurs bientôt abandonné, je ne 
reviendrai pas sur cette question. Je veux simple- 
ment constater encore la concordance exacte de ce 
plan et des travaux commencés dans les sous-sols. 

Il est des points sur lesquels vous me permettrez 
d’insister. M. Batiffol déclare que les documents 
justifient entièrement ses conclusions de 1910. 


1° M. Batiffol déclarait en 1910 que le projet de 
1546 était le projet du petit Louvre de Lescot et 
que la modification de 1549 avait eu pour objet de 
quadrupler la cour et d’unir le Louvre aux Tuileries. 


2° En 1927 je soutins que le projet de 1546 pré- 
voyait un escalier central (le plan du recueil du 
Louvre étant une première idée de l’architecte), 
que la modification de 1549 avait consisté à trans- 
porter l'escalier à sa place actuelle, que l’idée de 
quadrupler la cour était née entre 1550 et 1558 et 
que le rattachement du Louvre aux Tuileries ne 
pouvait avoir été résolu avant la construction de 
ce dernier palais en 1563. 

Les documents publiés par M. Batiffol prouvent 
que nous avions deviné juste. Nous reconnaissons 
trop les services rendus par M. Batiffol à l’histoire 
du Louvre pour qu’à son tour il ne veuille admettre 
le bien fondé de notre petite rectification. 


Je vous prie d’agréer, Monsieur le Directeur, 
l'assurance de mes sentiments les meilleurs. 


Louis HAUTECŒUR, 
Conservateur des Musées nationaux. 


Le Gérant : M. Lerris. 


IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, H.-L. MOTTI, DIRECTEUR, IMPASSE RONsIN, Paris. 


LA DAME AU SYCOMORE 


DE des observateurs superficiels, l’art égyptien est, depuis son origine, 
resté immuable et n’a pas subi le moindre changement. On a attribué la 
raison de ce parti pris à l'influence de la caste sacerdotale qui, dès l'Ancien 
Empire, aurait adopté certains types qu’elle avait imposés aux artistes comme un 
devoir religieux. En les obligeant à respecter certaines traditions elle se serait 
opposée a tout progrès. Ce sont les Grecs qui, les premiers, contribuèrent à répandre 
cet absurde préjugé. « Chez les Égyptiens, dit Platon, dans chaque état, la jeunesse 
ne doit employer habituellement que ce qu’il y a de plus parfait, comme figure 
et comme mélodie. C’est pourquoi, après en avoir choisi et déterminé les modèles, 
on les expose dans les temples et il est défendu aux peintres et autres artistes qui 
font des figures et autres ouvrages, de rien innover, ni de s’écarter en rien de ce qui 
a été réglé par les lois du pays, et cette défense subsiste encore aujourd’hui et pour 
les figures et pour toute espèce de musique. » 

De son côté, Renan, pratiquant la même doctrine, se représentait |’ Egypte 
comme une sorte de Chine murée, fermée au monde extérieur, vieillotte dès son 
plus jeune âge et arrivée tout de suite à un degré de civilisation qu’elle ne dépassera 
plus. « L’artiste égyptien, dit-il, content de son ouvrage, ne rêve rien de plus, 
il est satisfait à la façon des hommes vulgaires que ne tourmente pas la soif du 
divin. Fourvoyé dans l’impasse du médiocre, cet art, durant des siècles, se répétera 
indéfiniment, sculptera des kilomètres de surfaces lisses, couvrira d’images des 
fats de colonnes innombrables, et cela sans progrès, sans luttes d’écoles, sans 
arriver au parfait. » 

Si l’on en juge d’après les monuments de diverses époques parvenus jusqu’à 
nous, rien n’est plus inexact qu’une pareille assertion. Quoique constitués avec les 
mêmes éléments, l’art de l'Ancien et celui du Nouvel Empire diffèrent entre eux, de 
même que l’art saïte diffère de l’art ptolémaique. 

Après le prodigieux effort qu’avait demandé la création d’un art exclusive- 
ment sorti du sol natal, l'Egypte, n'ayant d’autres ressources que les éléments 
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dont elle avait tiré tant de merveilles, en les transformant de mille manières, ne 
pouvait guère produire des formes nouvelles. Cependant, les vieux maîtres de la 
vallée du Nil ne restaient point inactifs et cherchaient à tirer des créations de leurs 
devanciers des effets plus nouveaux, plus variés. 

Après l’expulsion des Hyksos, Egypte ayant 
conquis son indépendance, vit, surtout sous la 
XVIIIe dynastie, se produire un effort très pro- 
noncé vers le progrès et se manifester une nouvelle 
renaissance. 

Les entraves sacerdotales ne paraissent guère 
alors avoir été aussi rigides qu’on s’est plu à le pro- 
clamer, elles semblent même avoir laissé le champ 
libre aux plus audacieuses innovations. C’est ainsi 
qu’à Karnak, au promenoir de Thothmès III, pour 
avoir du nouveau, on imagina de mettre à l’envers 
un chapiteau campaniforme (fig. 1). Cette indépen- 
dance des artistes se manifeste à toutes les époques 
et produit même parfois des créations fort originales, 
tout à fait remarquables. Il en est ainsi dans le 
tombeau d’Ouserhat, premier prophète du double 
de Thothmès 17, sous le regne eSÉUMEE RS, 
dynastie. Cette syringe, dont la première salle porte 


FIG. I. — CHAPITEAU CAMPANIFORME, 


seule des peintures, est, au point de vue de l’histoire de l’art, fort précieuse et 
du plus haut intérêt. Entre autres sujets peints sur ses parois, tels qu’offrandes 
à Osiris et autres divinités, convois funèbres, jugement de l’âme, etc., l’un des 
murs de l’hypogée nous offre une très belle scène symbolique, représentant la 
Dame au Sycomore. 

Ce sujet est Pillustration d’une vieille croyance égyptienne des plus répandues, 
remontant à une époque prodigieusement lointaine et bien au delà du temps des 
pyramides. D’après cette légende, aussitôt après le trépas, les défunts s’achemi- 
naient vers l'Occident pour se rendre dans l’autre monde. Des épreuves sans 
nombre les attendaient sur leur chemin ; c’étaient des génies malfaisants à éviter, 
des obstacles à franchir, des serpents venimeux, d'énormes crocodiles et autres 
monstres à combattre, des enchantements dont il fallait rompre le charme. De là 
cette quantité d’amulettes dont on chargeait leurs momies, pour les protéger 
contre les embüûches dont ils étaient menacés. Après avoir quitté la plaine ver- 
doyante et s'être engagés dans l’immensité du désert, apparaissait un sycomore 
dans les branches duquel, la déesse du Ciel, Nout, quelquefois Hathor, tenant 
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d’une main une corbeille chargée de fleurs, de gâteaux et de fruits, de l’autre 
une aiguière d’où s’épandait une eau rafraîchissante, les conviait à boire et à 
manger. Tant qu’ils n'avaient point touché à la nourriture immortelle, les 
défunts auraient pu, si telle avait été la volonté des dieux tout-puissants, 
reprendre leur première forme et revenir sur terre pour y continuer la même 
existence qu'avant leur trépas. Mais, dès qu’ils avaient pris part aux funestes 
agapes, ils devenaient les serviteurs des dieux et se fermaient sans retour les félici- 
tés terrestres. Si d’aventure ils réapparaissaient dans le monde des vivants, c’était 
a lPétat de doubles, et invisibles, ne se nourrissant alors que de l’image des 
offrandes reproduites à profusion sur les parois de leurs sépulcres. 

On sait avec quel soin les traditions populaires de tous les pays insistent sur 
ce fait qu’un vivant égaré chez les morts ne doit rien manger ni rien boire, s’il 
veut pouvoir revenir sur terre. Cette libéralité de la déesse était donc à deux fins: 
d’abord elle empêchait les défunts de reprendre leur vie terrestre; en second lieu, 
l’eau et les aliments constituaient un viatique leur donnant la force nécessaire 
pour surmonter les fatigues de leur long voyage. 

La littérature classique nous offre un écho de cette légende dans les Méta- 
morphoses d’Ovide, où Proserpine ne peut être rendue à Cérès, sa mère, parce que, 
durant un séjour dans |’Hades, elle a mangé sept pépins de grenade!. 

Ce sujet, l’un des plus fréquemment reproduits dans les cercueils, les papyrus 
funéraires et sur les parois des hypogées, offre des variantes infinies. 

Ordinairement, et dans une pose hiératique, la déesse est figurée debout dans 
le feuillage de l’arbre sacré (fig. 3), parfois, seul, un bras divin se montre hors du 
tronc pour y rentrer aussitôt (fig. 4), souvent la partie inférieure se confond 
avec l’arbre lui-même et le haut du corps seulement, émergeant des branches 
vertes, s'incline avec grâce vers les défunts Ceux-ci, debout ou à genoux, tendent 
les mains vers elle, pour absorber l’eau céleste que déverse son aiguière ou se 
nourrir des aliments mystiques placés dans la corbeille. 

Quelquefois, assis au pied du sycomore, les défunts prennent leur repas funèbre, 
tandis qu’à travers le pâle feuillage, Nout répand, pour les désaltérer, le contenu 
de son aiguiére d’or. 

D’habitude, aucun bruit ne vient troubler le mystérieux silence de cette scène 
symbolique, mais il arrive aussi que l'artiste s’est plu à y introduire dans un pitto- 
resque désordre, des êtres qui l’égayent et l’animent. Ici, des abeilles butinent les 
fleurs de l'arbre divin ; là, d'énormes sauterelles grimpent sur les branches et en 
rongent les feuilles, tandis qu’en tous sens voltigent des oiseaux et de nombreux 


1. Ovide, Métamorphoses : Ascalophe métamorphosé en hibou. 
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papillons. Ces images nous offrent les plus gracieuses créations du symbolisme 
égyptien. Légèrement estompées par le temps et la pénombre des sépulcres, 
quelques-unes sont exquises et il s’en dégage une poésie douce et mélancolique. 

Malgré son caractère sacré, ce sujet nous est présenté en caricature par 
le papyrus satirique du Musée de Turin. Il nous montre, installée dans 
le sycomore, la déesse Nout, sous l’as- 
pect d’un hippopotame, vers lequel 
se dirige® une aime: MeULeeRDUUnRe 
hirondelle montant à une échelle (fig. 2). 

La croyance en l’immortalité de 
lame matérielle était répandue dans le 
monde dès la plus haute antiquité, aussi 
bien chez les Sémites que chez les Indo- 
Européens. Produit de la religion ani- 
miste, la plus ancienne de l'humanité 
consciente, la Dame au Sycomore tire son 
origine du culte de l’arbre. Sa mission 
étant d’assister les Ames des défunts à la sortie du tombeau quand elles recom- 
mençaient une nouvelle existence, et de les nourrir au cours du long voyage, 
jusqu’à l’arrivée aux Champs d’lalou*, elle est toujours représentée dans un syco- 
more, arbre lactescent, nourricier par excellence. 

Les menhirs et les parois des cryptes néolithiques nous offrent aussi l’image, 
mais plus sommairement traitée, d’une divinité dont le rôle et les attributions 
sont entièrement semblables à ceux de la Dame au Sycomore. Cest la Dame 
de l’Erable. Les Gaulois de la période énéolithique avaient donc sur l’immor- 
talité de l’âme et la nature de la seconde vie, les mêmes idées générales que les 
Egyptiens. 

Très savante et toute spéciale, une pareille théorie ne peut, croyons-nous, 


PHippolyte-Boussac del 


FIG. 2. — PAPYRUS SATIRIQUE DU MUSÉE DE TURIN. 


avoir pris naissance dans plusieurs lieux distincts, on doit plutôt y reconnaître le 
fruit d’une école sacerdotale unique venant de l’Orient, sans doute de l'Egypte 
et du collège sacerdotal d’Héliopolis. Au cours de son évolution à travers les 
siècles, elle ne pouvait manquer de subir des altérations suivant les milieux où 
elle pénétra et d’amener quelques légères variantes. Emanant l’une et l’autre 
d’un arbre nourricier, en Egypte du sycomore?, dans nos régions où celui-ci est 
inconnu, d’autres arbres non moins lactifères, l’érable plane ou l’érable cham- 


1. Les rivages bienheureux, l’autre monde. 
2. Figuier sycomore ou sycomore d'Egypte (Ficus sycomorus.) 
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pétre', ces divinités sont au service des âmes et les assistent au moment de leur 
sortie du tombeau. Aussi pouvons-nous, je crois, affirmer que la Dame au Syco- 
more et la Dame de l’Erable sont filles d’une même idée religieuse, ce qui per- 
mettrait de faire remonter la civilisation égyptienne a la période énéolithique, 
c'est-à-dire dix mille ans, environ, avant notre ère. Ce sont vraisemblablement 
les images de Nout dans le sycomore qui ont inspiré la légende chrétienne de 
la Vierge au Sycomore. 

Tout en appréciant au plus haut degré les tons gais et les brillantes couleurs, 
les Egyptiens n’ont jamais pratiqué la peinture telle que nous la comprenons 
aujourd’hui. Chez eux le rôle du peintre se bornait à poser côte à côte et sans tran- 
sition des teintes plates, ce qui, au vrai sens du mot, n’est que de l’enluminure. 
La généralité des peintres égyptiens qui ont couvert de couleurs les parois des 
syringes, ne faisant pas autre chose, n’étaient 4 proprement parler que des artisans, 
des ouvriers. Le véritable artiste était celui qui, toujours à la recherche de nouvelles 
formules, n’hésitait point a délaisser les antiques usages pour obtenir des effets plus 
nouveaux, plus variés. C’est à Pun de ces maîtres qu’est due notre peinture. 
S’affranchissant des règles traditionnelles, il a, non seulement représenté avec un 
sentiment plus réaliste, plus près de la nature, les divers objets de son tableau, 
mais interverti l’ordre des personnages, exemple unique dans les représentations 
de cette scène, tant de fois renouvelée. 

Au lieu de nous montrer Nout dans les branches du sycomore, il a représenté 
la déesse debout, face à l’arbre sacré, alors que le défunt Ouserhat, accompagné de 
sa mère, la dame Hennout-Taoui, pallacide d’Ammon-Ra, et de son épouse, sa 
sœur Hatti-Schepsou?, pallacide d’Hathor, est assis dans le «Sycomore aux belles 
branches ». Cette composition nous révèle de quel luxe inoui s’entouraient alors les 
hautes classes de la société pharaonique. Vêtus de robes de fin lin, d’une blan- 
cheur éblouissante, les défunts sont assis sur des sièges d’ébène incrustés d’or. 
Chacun d’eux est richement paré de colliers et de bracelets d’or aux incrusta- 
tions d’émeraudes, de grenats et de lapis. Ils tiennent l’un et l’autre, un gobelet 
d’or délicatement ciselé, dans lequel vient se répandre le breuvage funeste que 
leur verse la déesse. 

Celle-ci n’est pas moins somptueuse dans sa parure. Couverte d’une étroite robe 
de pourpre ornée de broderies, son cou est entouré d’un large collier d’or et de 


1. Acer platonoides et Acer campestre : ces deux espèces ont une sève offrant l'aspect du lait, ce qui leur 


a valu le nom d’arbres à lait. 
2. Depuis les temps les plus lointains, les Egyptiens se mariaient entre frère et sœur. Un usage 
analogue s’est maintenu parmi les Coptes : ils ne se marient pas entre frère et sœur, mais de préfé- 


rence entre cousin et cousine. 
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pierres précieuses, ses bras et ses jambes cerclés d’anneaux, de riches bracelets. 
De la main gauche elle présente un plateau sur lequel sont groupés, mêlés 
aux fleurs et aux pains, des gâteaux de miel, des fruits variés : figues, raisins, 
grenades et pastèques. Sa main droite tient une aiguière d’or d'où s’épand une 
eau fraiche et limpide. 
Dans leur pose, ces per- 
sonnages n’ont rien d’hiéra- 
tique, le” geste «du, défunt 
avancant la main gauche 
pour prendre une figue, est 
des plus naturels. Chez les 
femmes, fort distinguées et 
même jolies, les nus offrent 
une couleur de chair natu- 
relle, très claire pour la fille, 
plus soutenue chez la mère. 
Dans celle-ci, on a, en outre, 
par quelques rides sur le cou, 
indiqué la différence d’âge. 
Habituellement, la face est, 
comme le reste du corps, d’une 


| coloration uniforme, mais ici, 
FIG. 3. — LA DEESSE NOUT DANS LE SYCOMORE. TOMBEAU DE PA-NEB. artiste a étendu sur les lèvres 
(Relevé de M. P. Hippolyte-Boussac.) à 

une légère teinte rose. Toutes 
ces figures sont des portraits. En parfait accord avec les inscriptions, lesquelles 
nous apprennent que le défunt est en compagnie de sa mère et de sa sœur, la 
forme arrondie du nez et le menton fuyant, particularités qu’on retrouve sur les 
mêmes figures en d’autres endroits du tombeau, nous révèlent bien, en effet, les 
membres d’une même famille. 

Voltigeant à travers le feuillage, quelques oiseaux égayent cette scène de leurs 
gazouillements, alors que, sous forme de faucons à tête humaine, les âmes des deux 
femmes planent au-dessus de leurs têtes, caractérisées, celle de la mère par une 
épaisse et sombre chevelure, celle de la fille par un front dégagé, ceint d’une bande- 
lette, ce qui lui donne un aspect plus juvénile. 

Au bas du tableau, une scène abrégée de la composition principale, nous 
montre l’âme du défunt, facile à reconnaître à sa « barbe soyeuse », et celle de sa 
femme en train de se désaltérer à un bassin de ’Amenti', placé aux pieds de la 
déesse et sur le bord duquel est posée la corbeille contenant les aliments. 
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Dans le haut de la composition, une frise où le chacal Anubis, guide des chemins 


célestes, alterne avec le masque de la déesse Hathor, Dame des syringes, forme 
couronnement. 


En Egypte, l’art était, avant tout, un moyen puissant, indestructible, de peindre 
la pensée ; ne voyant nullement dans la peinture une servile imitation de la nature, 
mais plutôt un thème aux interprétations de leur esprit, peu soucieux de l’esthé- 
tique, tant recherchée des Grecs, l’idée prédominante des Egyptiens était surtout 
de se faire comprendre du plus grand nombre, sinon de tous, aussi n’ont-ils rien 
négligé pour y parvenir. Dans l'écriture ils ont multiplié déterminatifs et complé- 
ments phonétiques ; pour les bas-reliefs et la peinture, qui ne sont après tout 
qu’une écriture en grand, ils ont employé des procédés conventionnels toujours 
les mêmes. 

Ignorant la perspective et l’art des raccourcis, où excellait Michel-Ange, ils 
y ont suppléé par des moyens à leur portée. De là, ces anomalies si fréquentes dans 
l’art pharaonique, telle par exemple qu’un torse de face avec une tête et des 
jambes de profil. 

Une autre anomalie, non moins fréquente, est celle de voir le même personnage 
avec deux mains droites ou deux mains gauches. Cette particularité tient à ce fait 
que les Egyptiens cherchaient toujours à accuser ce qu’il y a de plus caractéristique 
dans chacune des parties de la figure humaine. Dans une main, ce qui est le plus 
marquant c’est le pouce, aussi chaque fois que, par la position de la main, cet organe 
pouvait étre caché ou peu apparent, ils figuraient la main qui permettait de le 
mettre bien en évidence. 

Dans notre peinture, le plateau sur lequel sont placés les aliments devrait être 
tenu par la main gauche, mais comme le pouce aurait été sacrifié, on lui a substitué 
la main droite, afin qu’il pût être bien nettement indiqué. La longueur de cette 
main est même quelque peu exagérée, si on la compare à celle qui tient l’aiguière?. 

Il en était de même pour les pieds, la déesse a été pourvue de deux pieds droits, 
afin de pouvoir figurer les deux orteils. Notre personnage se dirigeant vers la gauche, 
on a ici, comme dans les bas-reliefs, figuré la jambe droite en avant. 


1. L’autre monde. 

2. Voir au Musée du Louvre, dans la grande galerie égyptienne du rez-de-chaussée, le bas-relief 
colorié du tombeau de Séti Ier; de la même époque que notre peinture, il représente le roi et la déesse 
Hathor. Celle-ci a deux mains gauches et le roi deux mains droites. L’art assyrien offre également 
de ces anomalies. Dans la grande galerie assyrienne du rez-de-chaussée, le bas-relief n° 8, du 
ixe siècle avant J.-C. nous montre un serviteur du roi où les mains sont interchangées, la droite 
est au bras gauche et la main gauche au bras droit. 
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Dans cette brillante composition, tout est au méme plan, mais, ignorant la 
perspective linéaire, les Egyptiens ne connaissaient pas davantage la perspective 
aérienne, En dehors de ces imperfections, propres à tout art primitif, mais ici 
voulues et purement conventionnelles, tout dans cette peinture est admirablement 
bien traité, le dessin en est d’une grande pureté, les contours sont très fins, très 
déliés, le coloris des plus harmonieux, les objets peu stylisés sont d’un étonnant 
réalisme et n’ont point cette raideur qu’on rencontre habituellement dans l’art 
pharaonique. 

Si après avoir brillé d’un vif éclat sous la XVIIIe dynastie, la sculpture semble 
ala fin du règne de Ramsès II, XIXE dynastie, s’acheminer vers la décadence, la 
peinture ne subit aucune défaillance, et les œuvres de cette période, non seulement 
ne le cèdent en rien à celles des époques précédentes, mais la plupart d’entre elles 
leur sont même bien supérieures. Telle est la composition du tombeau d’Ouserhat. 

L'auteur de cette page remarquable était sans doute un homme d’une grande 
indépendance de caractère. Très énergique et trop intelligent pour se confiner 
dans les mêmes besognes que les médiocrités qui l’entouraient, n’écoutant que son 
tempérament, il sut s'affranchir de toute contrainte et fit acte d’artiste en créant 
une œuvre vraiment originale. 

Il est infiniment regrettable qu’il n’en ait pas été de même pour la majorité 
de ses contemporains. Décorateurs incomparables, doués d’une imagination 
ardente, les artistes égyptiens nous auraient laissé des œuvres merveilleuses, 
pouvant rivaliser avec ce que l’art grec a produit de plus parfait. Par sa tech- 
nique, les innovations qu’on y rencontre, la vérité avec laquelle sont rendus les 
divers objets et qu’on ne trouve nulle part ailleurs, la composition que nous pré- 
sentons en ces pages est, a juste titre, considérée comme le chef-d'œuvre de la 


peinture égyptienne. 
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FIG. 4. — PAPYRUS FUNERAIRE. 
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"EXPOSITION du Burlington 
House a su réunir, pour 
le plaisir de nos yeux et notre 
enseignement, les plus précieux 
des objets de la Perse déjà 
connus et dispersés aux quatre 
coins du monde, regrouper les 
feuillets épars de manuscrits à 
miniatures dépecés au temps 
où ce genre d'opérations était 
à la mode, et, ce dont nous 
devons lui être le plus recon- 
naissants, nous a fait connaître 
un nombre considérable de 
chefs-d’ceuvre ignorés jusqu’a 
présent. 

Vingt et quelques nations 
ont répondu a l’appel de ses 
organisateurs, parmi lesquelles 
la Perse a, la premiere, entrai- 
nant toutes les autres, promis 
son concours, puis envoyé a 
Londres plus de deux cents 
objets, manuscrits, tapis, cul- 
vres ciselés, verreries, armes, 
pieces d’orfévrerie et de céra- 
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. — MINIATURE D'UN SHAH-NAMEH, XV® siècle. 
(Bibliothèque impériale de Téhéran.) 
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mique, choisis dans le trésor de ses sanctuaires les plus fameux et les plus fermés, 
Mashhed, Kum, Ardabil, ainsi que dans les collections des palais impériaux et du 
Musée national. 

De ce splendide ensemble d'œuvres d’art, qui aurait à lui seul suffi à 
assurer le succès de l’entreprise, l’une des plus prestigieuses, la plus magnifique, à 
mon goût, est assurément le gigantesque tapis de soie octogonal qui fut exécuté 


FIG. 2. — FABLES DE QALILA ET DIMNA, Vers 1500. 
(Musée du Gulistan, Téhéran.) 


sur l’ordre de Shah ‘Abbas II pour être l’ornement de son tombeau. Il semble 
un peu penaud à Londres, mal à son aise sous la lourde architecture aux ors 
agressifs des salles du Burlington et, par suite, injustement négligé par les 
visiteurs. 

Jai fait sa connaissance dans une petite cour silencieuse, haut murée, 
pleine de roses, de la sainte mosquée de Kum, où j'étais allé le chercher pour 
l'accompagner dans son voyage vers l’Europe jusqu’au golfe Persique. Nous 
étions là, autour de lui, assis comme au bord d’un lac d’or pâle, quelques vieux 
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mullahs aux barbes rouges, aux volumineux turbans noirs, quelques jeunes gens 
aux yeux violents, et moi qui expliquais qu’il ne souffrirait pas, qu'on le 
transporterait précautionneusement, qu’on le garderait soigneusement et qu’il 
reviendrait bientôt, ayant ajouté à la renommée de son pays. Il chatoyait 
doucement dans l’ombre parsemée de taches de soleil, et sa splendeur discrète 
saccordait si parfaitement à la grâce des fleurs, à la limpidité du ciel, au 


FIG. 3. — FABLES DE QALILA ET DIMNA, vers 1500. 
(Musée du Gulistan, Téhéran.) 


charme de la petite cour, qu’elle me semblait parer l’idée de l’art elle-même. 

Je Vai revu à Londres, comme je l’ai dit, dans le cadre brutal et triste du 
Burlington, serré de trop près par les funèbres plantes vertes et les barrières qui 
le défendent contre l’empiètement des visiteurs, si grand que l’on a replié l’une 
sur l’autre les deux parties dont il se compose, de telle façon que l’évidement 
central qu’il comporte et qui l’explique ne se distingue pas et que sa compo- 
sition en devient inintelligible. Alors que le tapis persan est généralement un 
tout en lui-même, une composition décorative complète, celui de Kum n'existe, 
en effet, qu’en fonction du mausolée qui en occupe le centre; son décor en 
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. . , , ) 
rayons divergents qui forme autour de ce centre une sorte d auréole n’a aucun 
sens si, à défaut du mausolée lui-même, on ne voit tout au moins son empla- 
: eae : 
cement. Or, on ne le voit pas, et c’est la raison principale du peu d’effet que 


FIG. 4. — LE ( JARDIN DE L'EMPEREUR DE CHINE », 
par Behzad, xv® siècle. 


(Musée du Gulistan, Téhéran.) 


produit à Londres cette œuvre 
ékcepuionnelle dé “Vargepersanm. 
N’aurait-on pu le plier, puisqu’il 
fallait le plier, sur un bord plutôt 
que sur son centre ? 

D’autres tapis sont exposés, 
parmi lesquels celui de Mashhed, 
plein d’assurance, haut en couleurs 
et qui saurait s’accommoder de 
tous les voisinages ; l’admirable 
fragment du xv® siècle, qui appar- 
tient au Musée des Arts décoratifs, 
orné de ces arabesques à têtes 
d'animaux et à hampes florales 
que l’époque timuride a employées 
si souvent dans ses miniatures ; 
ainsi que de très beaux spécimens 
de ces tapis safavides où des 
cavaliers, des animaux, des fleurs, 
des rinceaux s’enchevétrent déco- 
rativement, avec l’aisance qui 
caractérise la grande période de 
Part de la Perse musulmane. 

Parmi les manuscrits qui ont 
été envoyés à Londres par le Gou- 
vernement de S. M. Réza Shah, 
le plus précieux, le plus intéressant 
pour l’étude de la peinture persane 
est un Shah Nameh, qui appar- 
tient à la Bibliothèque impériale 
et fut copié en 1429 par Ja far 


Baisongori dans l’atelier des livres que Baisonqor avait fondé a Hérat. Il com- 
prend vingt miniatures de cette premiére époque timuride qui dessina presque 
toujours des personnages gravement solennels et un peu raides (fig. 1). 
La gamme des couleurs dominantes, bleu, noir, gris et or, est admirable. 


Phot. A. C. Cooper. 
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UN BUSTAN DE sA‘AD1, par Behzad, xv® siécle. 
Bibliotheque Kh 
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Un manuscrit des fables de Qalila et Dimna qui appartient aussi a la 
Bibliothèque impériale de Téhéran et fut exécuté à Hérat en l’année 1500, est 
orné de 35 miniatures qui présentent l’art du paysage poussé à un point 
rarement égalé dans la peinture persane. Peut-on rendre mieux le volètement 
effrayé des oiseaux pris au piège (fig. 2), et plus spirituellement exprimer 
l’histoire du corbeau, de la gazelle et de la tortue (fig. 3) ? Peut-on dessiner plus 
adroitement le rat qui assiste au débat, en partie caché sous un rocher, et plus 
décorativement l’arbre de gauche ? Un recueil de miniatures, également envoyé 
de Téhéran, contient plusieurs œuvres de Behzad, parmi lesquelles un « Jardin 
de l'Empereur de Chine », en deux feuilles, dont une seule est reproduite ici 
(fig. 4), qui représente admirablement l’art du maître célèbre, sa couleur exquise 
et ce dessin d’une sûreté et d’une fantaisie qui n’appartiennent qu’à lui. Les 
bonnets chinois se mélent aux turbans persans, les serviteurs nègres aux mongols 
et aux iraniens et l’on voit, en haut de la composition, un gros musicien dont la 
silhouette épaisse amusa sans doute Behzad, puisqu'il la reproduisit plusieurs fois, 
entre autres au bas du trône du sultan Husayn Baïqara, dans une miniature du 
Bustan de Sa adi qui appartient à la Bibliothèque khédiviale du Caire (fig. 5.) 

Les manuscrits prétés par le Gouvernement persan à l’Exposition de 
Londres contiennent bien d’autres œuvres intéressantes que je ne peux repro- 
duire dans ce court article. Pour la même raison, je ne présente qu’une seule des 
onze pièces de la vaisselle d'argent au nom d’un prince deïlémite qui vivait au 
xI® siècle, « Amir Abul ‘Abbas Walkin ben Harun, maula du Khalife» (fig. 7), 
et deux seulement des cuivres gravés (fig. 8) ou incrustés d’argent (fig. 6) 
qui furent exécutés au xir° siècle par un artiste de Mosul et trouvés à Hamadan 
en 1908. 

La vaisselle de voyage d’Amir Abul Abbas Walkin est tout entière exposée 
à Londres. Plusieurs coffres pleins d’autres objets de cuivre provenant de la 
trouvaille de Hamadan sont demeurés à Téhéran. 

La figure 9 représente un très beau plat de verre émaillé, malheureusement 
incomplet, qui fut exécuté au xrv® siècle et trouvé, lui aussi, à Hamadan. 

Parmi les objets peu connus qui n’appartiennent pas aux collections persanes, 
citons ceux qui représentent le mieux les périodes encore presque ignorées de 
Part iranien : Une admirable tête de bronze, à longue barbe et à turban, trouvée 
dans le Nord-Quest de la Perse et exécutée sans doute à l’époque mède. 

Un panneau composé d’éléments disparates de décor architectural en stuc, 
trouvés dans les tells sassanides de la plaine de Reï, rinceaux, palmettes, bordure 
de rosaces, fragment d’une chasse aux sangliers (fig. 10). Toute une collection de 
pièces d’argenterie sassanide, découvertes en Russie dans le district de Perm et 
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FIG. 6. — VASE DE GUIVRE CISELE ET INCRUSTE D’ARGENT, XII® siècle. 
(Musée du Gulistan, Téhéran.) 
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prêtées par le Musée de l’Ermitage (fig. 12 et hors texte). On y a joint un 
magnifique brûle-parfums en bronze, figurant un cavalier sassanide, trouvé aux 


: .. , Phot. A. C. Cooper. 
FIG. 7. — AIGUIERE EN ARGENT, XI® siècle. 


(Musée du Gulistan, Téhéran.) 


environs de Nakhtchevan, sur 
la frontiére russo-persane (fig. 
11), ainsi que plusieurs pla- 
teaux de bronze, également 
sassanides, provenant du Cau- 
case (fig. 13). 

Deux vitrines contiennent 
de ces bronzes du Luristan qui 
sont la nouveauté archéologi- 
que de la Perse et ont été, au 
récent Congrès de l’art persan, 
l’objet de controverses passion- 
nées, certains savants refusant 
de les considérer comme anté- 
rieurs aux premiers siècles 
avant notre ère, tandis que 
d’autres estimaient qu'une 
partie d’entre eux pouvaient 
avoir été exécutés durant la 
première moitié du second 
millénaire. 

La région des monts Za- 
gros où ces bronzes ont été 
découverts fut occupée sans 
interruption depuis le troisième 
millénaire jusqu’à nos jours 
par des populations qui avaient 
auparavant séjourné dans les 
montagnes du bord ouest de 
la mer Caspienne, où elles ont 
acquis ce métier de métallur- 
gistes qui vient de nous être 
révélé, puis, sous la poussée 
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d’envahisseurs venus du Nord, émigrérent vers le Sud, se heurtérent aux Elamites 

; À Es 
d’abord, aux Babyloniens ensuite et s’installérent dans cette partie du Luristan 
ou nous les connaissons alors sous le nom de Kassites et où vivent encore leurs 
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descendants, les Lurs. Leur histoire postérieure, jusqu’à époque où nous per- 
dons leur art de vue, peut se résumer en quelques mots. Ils régnèrent sur la 
Babylonie pendant près de six siècles, de 1761 à 1185, eurent ensuite affaire 
aux Assyriens puis aux Mèdes et entretinrent toujours des relations suivies avec 
leur pays d’origine où ils se 
procuraient le cuivre dont ils 
faisaient une consommation 
considérable. 

C’est aussi, comme il 
est normal, l’histoire de leur 
Bet pial On ne; sen Lend 
pas compte en visitant l’Expo- 
sition de Londres, c’est que les 
importateurs de ces bronzes 
n’estiment intéressants pour 
eux, et n’ont fait connaître a 
l'Europe que des pièces très 
décorées qui ne représentent 
qu’un stade de l’art kassite, 
le dernier. Mais toute la suite 
des objets existe, à commencer 
par ceux- là mêmes que les 
émigrants utilisaient lors de 
leur arrivée dans le Luristan 
et que l’on retrouve, non pas 
semblables mais identiques, 
dans les tombes de pierre 
identiques aux tombes kassites, . - : - 
des monts caspiens. Re eee 

FIG. 8. — VASE EN CUIVRE CISELE, xII° siècle. 

Voici, pour mémoire, un (Musée du Gulistan, Téhéran.) 
montant de mors de cheval qui marque l’aboutissement de Part kassite à la 
période achéménide (fig. 14) et, d’autre part, le détail d’un poignard contem- 
porain de l'installation des Kassites dans les Zagros (fig. 15). Ces deux objets 
n’ont pas figuré à l'Exposition de Londres. En voici un troisième, d’une 
époque intermédiaire, dans lequel on reconnaît, toute-puissante, l'influence 


mésopotamienne (fig. 16). 
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Un vaste ouvrage, œuvre collective des spécialistes de l’art iranien, fixera le 
souvenir de l'Exposition de Londres. Il illustrera et commentera l’art de la Perse 
depuis ses origines jusqu’à la période kadjar, c’est-à-dire non comprise l’époque 
moderne. Est-ce reconnaître qu’il n’existe pas d’art persan moderne ? Sans doute. 


Phot, A. C. Cooper, 


FIG. 9. — PLAQUE DE VERRE ÉMAILLÉ, XIV® siècle. 
(Musée du Gulistan, Téhéran.) 


Cependant, la Perse de notre temps ne manque pas d’artisans habiles. On 
fabrique a Zendjan des bijoux d’or d’une finesse extrême, a Yezd, à Kachan, à 
Recht, d’excellentes soieries, à Shiraz des objets d’argent parfaitement exécutés, 
à Ispahan des mosaïques de faïence imitant si exactement les anciennes que l’on 
a peine à les distinguer de celles qui ornent les monuments de Shah Abbas, à 
Abadeh de beaux bois sculptés, un peu partout de bons tapis, des reproductions 
parfaites d'anciennes miniatures, mais les artisans de la Perse, pris entre leurs 
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traditions et le goût de leur clientèle pour les choses de l'Europe, inquiets, 
hésitants, vacillants, d’ailleurs livrés à leurs seules forces qui ne sont, après tour 
que des forces d’exécutants, ne savent s’ils doivent avancer ou reculer, copier 
leurs vieux maîtres ou copier I’étranger. Le résultat de ce trouble se lit d’un seul 
coup d’ceil dans l'architecture des nouvelles avenues de Téhéran. 

Ce qui manque à la Perse, ce ne sont pas les artisans, elle en a, et des 
meilleurs, mais qu'un grand artiste s’appuyant, tel Firdawsi, sur les qualités 


Phot. A. C. Cooper. 


FIG. 10. — DECOR ARCHITECTURAL SASSANIDE. 
(Pensylyania-Museum, Philadelphie.) 


foncières de la race, marque dans le prolongement du chemin parcouru la route 
de l’avenir, ou, plus simplement, qu’un surintendant des Beaux-Arts, savant et 
moderne par l'esprit plus que par le pli de son pantalon, enseigne par son oppo- 
sition à l’absurde, qu’un hôpital persan moderne ne se construit pas en style 
achéménide aggravé de carreaux de faïence de couleur musulmans et qu’un 
ministère des postes conçu dans le plus impur style Louis XVIII, n’est ni persan, 
ni moderne, ni d’ailleurs français, ni rien, si ce n’est, sur une place de Téhéran, 
une pure horreur. Il faudrait que ce surintendant fût bien convaincu que l’art persan 
moderne, pour être digne de son passé, ne peut être l’œuvre ni de ceux qui estiment 
que tout était bien mieux au bon vieux temps de Shah ‘Abbas, ni de ceux qui 
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pensent qu’il faut faire table rase de toutes les « vieilleries surannées » et se 
2 \ 2 . . . . À 2 3° 
mettre résolument à l’école de l’Occcident ; il devrait aussi être assuré qu’il 


Phot. A. C. Cooper. 
FIG. II. — BRULE-PARFUMS EN BRONZE. Époque sassanide. 
(Musée de VErmitage, Leningrad.) 


disposerait encore, s’il ne tar- 
dait trop à se mettre à l’ou- 
vrage, de tous les talents et de 
toutes les bonnes volontés dési- 
rables. 

Au fond du bazar de Té- 
héran, il y a une sorte d’antre 
obscur où l’on distingue un 
four de verrier et, contre l’un 
des murs, un faisceau de 
cannes creuses. De temps en 
temps, durant quelques jours 
par an, l’antre s’anime, le four 
sillumine et l’on voit naître 
au bout des cannes de grossiers 
récipients destinés aux plus 
vulgaires usages de la maison, 
mais aussi, parfois, d’élégantes 
aiguières, des coupes et des 
vases légers, fins, charmants, 
qui s’en iront, par l’intermé- 
diaire d’un antiquaire, orner 
la table ou les vitrines d’un 
étranger de goût, car le Persan 
nadmet chez ut samela 
cuisine, que la verrerie euro- 
péenne. Puis tout rentre dans 
le noir et le silence, et les ver- 
riers s’en vont gagner leur vie 
là où l’on balaye, maçonne, 
terrasse. Pour le peintre, il en 
est de même. J’en connais un 


qui est tailleur. De temps en temps il quitte l’aiguille pour le pinceau, lorsqu’on 
lui apporte une miniature à restaurer, à compléter, voire à fabriquer pour 


rendre précieux un manuscrit ancien mais sans valeur. Il n’a perdu cependant 
ni le secret de la couleur, ni l’art de transformer les lignes humaines en ara- 


ART SASSANIDE 
Coupe d’argent 
Musée de l’Ermitage, à Leningrad 
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besques pleines de grace. Le Burlington expose, d’autre part, dans le vestibule 
d’entrée, un panneau de cuir magnifiquement travaillé, ciselé, doré, peint, qui 
représente une belle dame du temps 
jadis. C’est le faux officiel de ’ Expo- 
sition. Il y en a d’autres, je veux dire, 
d’autres œuvres modernes des arti- 
sans persans, par exemple des pièces 
d’orfèvrerie que, pour rire un peu, 
sans doute, on a baptisées seljuks. 

Mais je veux raconter un fait 


| 


plus indicatif encore parce que, 
cette fois, il ne s’agira plus de se 
souvenir, dé copier,-mais de Creer. 
cei jour sa ge rendre a 
Mashhed, précisément pour y aller 
elercher tes œuvres «d'art Que le 
Trésor du sanctuaire de l’Imam Réza 
envoyait à Londres, et fus prié de 
profiter de l’occasion de ce voyage 
pour visiter le tombeau de Firdawsi 
qui se construit actuellement à Thus 
d’après mes dessins. 

J'avoue mon peu d’enthousiasme 
à me rendre à cette invitation. Qu’al- 
lais-je voir ? Quel chantier baroque 
et somnolent ? Quelle réalisation 
décevante? Je pensais par avance au 
rapport grognon qu'il me faudrait 
présenter à mon retour. Or, Thus, 
Pancienne Thus, n’existe plus; seuls 
subsistent les ruines d’un batiment a 
coupole et quelques vestiges d’un 
mur d’enceinte, mais, sur l’empla- 
cement de la ville disparue, les pla- 
tanes, les cyprès, les rosiers, les arbres 
fruitiers ont poussé et c’est au milieu ~ 
de jardins que s’élève le tombeau du | occas 


o 27 Dre , FIG. 12. — AIGUIERE D'ARGENT SASSANIDE. 
grand poete. Le parc était trace, (Musée de  Ermitage, Leningrad.) 
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r 
les terrasses sur lesquelles se dressera le monument, le soubassement et la chambre 
sépulcrale étaient construits. 


Près de là, un four a briques lançait dans le ciel des volutes de fumée, et 
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FIG. 13. — PLAT DE BRONZE SASSANIDE. 
(Musée de VEvmitage, Leningrad.) 


sous des paillassons qui les abritaient du soleil s’affairait un peuple de tailleurs de 
pierre tout brillants de poussière de marbre. Impression d’ 


activité, de joie, de 
travail heureusement accompli. 


Du chantier même de la construction, du 
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monument 
lui-méme, un 
chant mon- 
tait, mâle, 
rude et iont 
comme un 
chant de vic- 
toire. 

Ce n’é- 
taits plus~le 
« Passe-moi 
une brique. 
Passe-m'’en 
De Autre...) 
habituel, mais une sorte 
de récit chanté, dont la 
mélodie improvisée ondu- 
lait comme une écharpe 
au vent. « Firdawsi ! » dit 
le chef de chantier, un 
maitre de Téhéran qui a 
réclamé l’honneur de 
construire le tombeau du 
héros. Firdawsi ! Ces ou- 
vriers édifiaient le monu- 
ment de Firdawsi en chan- 
tant des épisodes de son 
Livre des Rois, les combats 
de Rustem, la traitrise du 
roi de Qabul, les amours 
de Shirin et de Khosrow. 
« Celui-ci, dit le maitre 
macon, sait deux mille 
vers par coeur, cet autre 
trois mille. » Pendant ce 
temps, lui-méme, les 
lunettes sur le nez, con- 
trôlait exactitude de la 


FIG. 14. — PLAQUE DE MORS EN BRONZE, provenant du Luristan. 


FIG. 15. — POIGNARD EN BRONZE, 
provenant du Luristan. 


(Collection T. L. Jacks.) 


pose des pier- 
Ges eam 0 Lies 
comme glace, 
que l’on atta- 
chait l’une à 
autres aul 
moyen de so- 
lides agrafes 
de fer scellées 
au plomb, 
comme s’il fal- 
lait lutter d’é- 
ternité avec 
le poème. Ces 
leurs EtoulteTütous, 
dont les maçons étaient 
les jardiniers, cet entrain, 
ce chant héroïque, cette 
volonté d’honorer de 
toutes ses forces, de tous 
ses soins, le pur génie de 
la race, quel spectacle 
rassurant ! Quelle raison 
espérer ! 

Mais je n'étais pas 
au bout de ma surprise. 
Aux quatre coins de la 
chambre sépulcrale com- 
me aux quatre angles de 
la terrasse basse, des traces 
de fumée ont noirci les 
murs. Les Zoroastriens, 
m’expliqua le maitre ma- 
con, viennent déja ici en 
pèlerinage, allument des 
feux, et demeurent pen- 
dant de longues heures en 
prière. Ainsi le souvenir 
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reconnaissant de ces hommes, si longtemps persécutés, pour le poéte qui osa, en 
pleine époque de fanatisme musulman, évoquer les gloires du « temps de nig nc 
rance », m’affirmait encore la volonté de la Perse de n’oublier jamais son passe, 
de le relier toujours au présent. Ainsi, l’époque sassanide sculptait auprès des 
tombeaux des Achéménides 
les portraits de ses rois. 

Mais ce monument cons- 
truit avec tant d’amour devait 
recevoir prochainement l’en- 
castrement de vingt-quatre 
médaillons représentant en 
bas-relief les scènes du Livre 
des Rois et il me fallait aller 
voir les premier ‘exceute 
d’entre eux. J’avoue ici en- 
core mes terreurs, car on 
m'avait prévenu que le sculp- 
teur était un artiste improvisé, 


qu'il n’avait jamais sculpté 
ni dessiné. Il s'était offert un 
jour, paraît-il, et on lui avait FIG. 16. — PLAQUE DE MORS EN BRONZE, provenant du Luristan. 
confié un bloc de marbre Ge 

pour qu’il fit ses preuves... A moi de juger ! La sculpture monumentale est un 
art savant qui doit oser sacrifier le détail, si cher aux artisans de la Perse 
d'aujourd'hui, pour augmenter l’impression d’ampleur des masses et s’accorder 
à la solidité de l'architecture. L’artiste, en travaillant, ne doit pas se représenter 
son œuvre telle qu’il la voit mais telle qu’elle lui apparaitrait s’il s’en trouvait 
éloigné. De grands artistes de notre pays y ont souvent échoué et nous pourrions 
compter sur les doigts d’une seule main ceux qui ont su résoudre ce difficile 
problème. Comment donc cet ignorant, ce sculpteur impromptu, pourrait-il s’en 
rer, et allait-il falloir que ma belle journée s’achevat dans la vue d’un bibelot 
d’étagère ? 

Eh bien, non ! Ce que j'ai vu, c’est l'expression épique, monumentale, 
poétique d’une scène du Shah Nmeah : Rustem luttant avec le dragon. 
Sans effort, naturellement, cet homme s'était haussé à la taille des grands 
sculpteurs de Persépolis et de Taq-é-Bustan. Et c’est pourquoi je ne dou- 
terai jamais de l’avenir de l’art persan. 


ANDRÉ GODARD 


ENE SMADONE-DE DUCGIO 
OES OMEIGES 


Ge Galerie des Offices, dont la réorganisation, pour la méthode de classement 
et la disposition des ceuvres, est si exemplaire, s’est enrichie récemment 
d’une peinture sur bois qui vient fort heureusement combler une lacune dans 
l’illustre musée florentin. C’est une Madone de Duccio di Buoninsegna ; le 
premier en date des grands maitres siennois n’était pas encore représenté a 
Florence, si le voyage est bref pour aller l’étudier à loisir à Sienne. La nouvelle 
œuvre n’appartient pas en propre au musée, qui en a simplement obtenu le 
dépôt de M™ Baroncelli Baldanzi Crociani; mais, ainsi qu'il arrive presque 
toujours en cas semblable, il est permis d’espérer qu’elle y restera définitivement. 

Cette ceuvre n’était, du reste, pas inconnue des spécialistes ; elle se trouvait, 
en mauvaises conditions, dans une chapelle de Montepulciano, ou elle avait été 
signalée par M. Giacomo De Nicola. Elle a été heureusement nettoyée, et l’on 
peut mieux juger de la finesse de ses qualités. 


Le tableau est de dimensions restreintes, la Vierge portant Enfant dans 
ses bras étant représentée en buste ; il doit son importance a ce qu’il nous fait 
connaître une œuvre de la pleine maturité du maitre, a l’époque de la grande 
Maesta ‘pour la cathédrale de Sienne (aujourd’hui au musée de l’Opera del 
Duomo). La pose de la mère et du poupon est très proche de celle de la 
grande pala; les couleurs des vêtements sont les mêmes : Marie est drapée dans 
un manteau bleu foncé, laissant apparaître à peine dans le haut un morceau de 
sa robe rouge. Le petit Jésus, par-dessus sa tunique blanche, est enveloppé dans 
une draperie d’un violet mauve, qui lui recouvre les jambes. Dans le panneau 
des Offices, ce manteau laisse voir un revers rouge. 
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L'importance de cette peinture s’augmente de ce que, par suite de cette 
parenté avec la Madone de la Maestà, elle nous permet de reconstituer, en 
quelque sorte, la Vierge de la Maestà dans son intégrité primitive, de nous rendre 
compte du caractère qu’avaient à l’origine ces deux figures dans la grande 
œuvre de Duccio. J’ai eu, en effet, l’occasion d’appeler l'attention sur les 
retouches apportées, de très bonne heure sans doute, dans les deux têtes de la 
Vierge et de l'Enfant, et sur le danger qui en résulte pour le sentiment que nous 
pouvons avoir de Duccio lui-même. 

Nous pouvons ainsi rétablir non seulement le type et l’expression des deux 
têtes altérées, mais à peu près aussi, sans doute, la façon dont l’écharpe de la 
Vierge se développait sous le manteau formant capuchon. Cette écharpe est ici 
rehaussée de caractères coufiques, selon un mode de décoration déjà cher à 
Duccio. J'ajoute que partout, dans les parties de chair, les dessous de terre verte 
apparaissaient visiblement sur le panneau des Offices, et j’ai montré la valeur 
essentielle qu'avait ce procédé technique chez Duccio et dans les premiers 
ateliers siennois, depuis Guido da Siena’. J’insiste à nouveau sur le caractère de 
démarcation absolue que revêt cette pratique, car il ne semble pas qu’on l’ait tou- 
jours bien compris. De longues et minutieuses études m'ont, en effet, amené à 
constater que ce modelé des ombres par la terre verte, dans la préparation des 
tableaux, est à l’origine, dans la peinture toscane, un usage exclusivement 
siennois, inconnu aux ateliers florentins, de même qu'aux ateliers lucquois et 
pisans. J’ai tracé les zones d'influence et d'échange. IL est donc désormais a 
peu près impossible, en sincère bonne foi et si l’on est dûment informé de ces 
résultats, que je crois acquis, d’opérer une confusion entre les premières peintures 
florentines et siennoises ; ou sinon, j'attends une contradiction de fait, qui n’est 
pas venue, et qui me semble fort improbable. On doit convenir que si, dans 
le sentiment d’une œuvre plastique, dans son inspiration et son expression, il 
peut y avoir un élément psychique qui échappe à l’analyse rigoureuse et à la 
détermination précise, il n’en est pas de même dans le domaine technique, où le 
diagnostic s’appuie sur des réalités strictement matérielles, indépendantes, par 
suite, de toute suggestion du critique ou de toute interprétation personnelle. 
C’est pourquoi ces éléments ont une valeur mathématique, et pourquoi je crois 
indispensable, pour toute étude scientifique, de se fonder tout d’abord sur 
eux. La tête de la Vierge présente, sur le nouveau panneau des Offices, un 
caractère beaucoup plus défini que celle de la Maestà de Sienne, dont les modelés 


1. Cimabue, Duccio et les premières écoles de Toscane, à propos de la Madone Gualino (Bibliothèque de 
l’Institut français de Florence. Paris, Champion, 1929). : 
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ont été effacés. On sent beaucoup mieux la parenté avec cette ceuvre de période 
intermédiaire qu’est la Madone Ruccellai ; c’est le même sentiment de grace mélan- 
colique et fléchissante, non sans trahir toutefois une personnalité féminine, 
aisément farouche, dans les ombres qui marquent le tour des yeux, les angles 
du nez et des lévres; etc est 
la une nuance plus affirmée 
que dans la Madone Ruccellar, 
nuance qui décèle, par con- 
séquent, dans sa maturité le 
développement du type pro- 
pre a Duccio. Le dessin des 
yeux, du nez, de la bouche, est 
celui que j’ai déjà déterminé 
ailleurs, à propos du tableau 
de S. Maria Novella, pour le 
différencier des traits de Cima- 
bue. De même, la tête de l’En- 
fant a été, sur la Maestà, très 
affadie. Dans le même volume 
de téte, Mexpressionise precise 
aux Offices : nous trouvons 
un gros putto aux traits un 
peu lourds, aux joues pleines, 
auquel la légère moue des 
lèvres donne un air un peu 
boudeur. 

En dehors même de la 
pala pour la cathédrale de 
Phot. Ana, Dlenne, ces caractères de tétes 


FIG. 2. — Duccio di Buoninsegna, MADONE. 
Détail du retable pour la cathédrale de Sienne, Opera del Duomo, Sienne 


n'apparaissent pas comme iso- 
lés dans l'œuvre de Duccio. 
A PAcadémie des Beaux-Arts de Sienne, au centre d’un polyptyque (n° 28), 
se trouve une autre Madone à mi-corps qui, pour le caractère de la Vierge 
et de l'Enfant et la disposition des draperies, est très voisine de la Madone 
Baroncelli l'Enfant se tournant davantage vers sa mère — et non loin par 
suite de la Vierge de la Maestd. 

La Madone de la Pinacothèque de Pérouse se rapproche du même 
groupe d'œuvres. D’autres dérivations, marquant. la même époque, 
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mais où s’accusent les déformations de l’école, pourraient encore être citéesi. 

Les types de la Vierge et de l'Enfant chez Duccio, ainsi que le sentiment et 
la composition du sujet, dans la période maîtresse de son activité, apparaissent 
donc nettement déterminés dans une série de panneaux. Quant au dévelop- 
pement que prend chez lui 
la représentation des scènes 
évangéliques, les multiples 
compartiments de la grande 
pala de Sienne sont suffisa- 
mment instructifs. Les thèmes 
consacrés par l’iconographie 
gréco-orientale, même lorsque 
les grandes lignes de la com- 
position restent à peu près les 
mêmes, sont débordés par un 
apport absolument nouveau de 
vie populaire. Pour la pre- 
mière fois en Toscane nous 
voyons apparaître le grouille- 


ment de la foule, et — j'ai 
déjà eu l’occasion de le faire 
ressortir — un sens tout mo- 


derne du pittoresque. 

Nous avons donc les 
moyens d’étudier la maturité 
de Duccio. Mais pour ma part, 
contrairement à ce que l’on 
semble penser en général, j’es- 
time que nous avons aussi les FIG. 3. — Duccio di Buoninsegna. MADONE. 
éléments pour juger des pre- (Détail du polyptyque de l’Académie des Beaux-Arts, à Sienne.) 
mières œuvres qui, aux alentours de 1280, établissent sa réputation de peintre. 
C’est ce groupe d'œuvres primitives que je me suis précisément efforcé de recons- 


Phot. Lombardi. 


1. Je suis redevable à M. Langton Douglas, à qui l’on doit reconnaître une connaissance et un 
sentiment très rares de la peinture siennoise, de l’indication d’une Madone de Duccio, très proche 
de la Madone de Montepulciano aujourd’hui aux Offices, en excellent état et de très belle qualité. 
Elle se trouvait autrefois dans la collection du comte d’Haddington et est actuellement dans la 


collection Philip Lehman, à New-York. 
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tituer dans une étude antérieure, que j’ai dû rappeler plus haut. La Madone de 
Crevole (Opera del Duomo, Sienne), la petite tablette de Madone avec trois Fran- 
ciscains (Académie des Beaux-Arts, Sienne), la Madone Gualino (Turin), nous 
montrent Duccio révélant déja ses tendances propres dans la nuance senti- 
mentale et le raffinement de la couleur, mais lié encore à certains archaismes 
de Guido da Siena et de Coppo di Marcovaldo. 

C’cst là une période indemne de toute influence de Cimabue. La révélation 
de Cimabue pour Duccio se produit par la Madone peinte pour S. Trinita de 
Florence (Offices) c’est-à-dire qu’elle ne peut se produire qu’aprés 1280. Cette 
influence détermine chez Duccio une période intermédiaire, dans laquelle il 
s’efforce de s’assimiler quelque chose de la grandeur monumentale du maitre 
florentin, tout en conservant sa grace et sa mélancolie siennoises. Cette transition 
se marque par la Madone pour S. Francesco de Pise (Louvre) et la Madone 
Ruccellat (S. Maria Novella, Florence). 

Le dessin de cette carriére d’artiste se précise au contraire, et les phases 
civcrses s’exy liquent, tout en laissant sentir à travers son évolution les caractères 
pcrmanents d’une personnalité qui, par l'influence que Duccio devait avoir lui- 
meme, prend une flace de premier rang dans la formation des écoles toscanes. 


GUSTAVE SOULIER 


LES INFLUENCES ANGLAISES 
DANS = UA 
PORMATION DU USTYLE LOUIS vir 


LA DECORATION 


1 décoration caractéristique du style Louis XVI consiste dans les grotesques ou 
arabesques classiques que nous voyons par exemple à Bagatelle et dans les 
appartements du Roi et de la Reine a Versailles et à Fontainebleau. Ces ouvrages, 
à la fin du xvurre siècle, étaient la seconde incarnation des motifs peints ou modelés 
en stuc, découverts dans les grottes romaines, adoptés d’abord au xvi® siècle par 
Raphaël et ses disciples dans les loges du Vatican? ou de la Villa Madame, et 
développés par les écoles de Vignole et de Vasari à Caprarola et à la Villa Julia, 
au château Saint-Ange et au Palais Vieux. C’est dans les premiers en date, ceux 
du Vatican, que le modèle antique fut approché de plus près. Depuis ce point de 
départ jusqu’en 1760, l’évolution fut libre et fantaisiste, et les artistes se reportèrent 
rarement aux modèles romains originaux. 

Sous Louis XIV, comme dans toute période classique, ces arabesques connurent 
une vogue nouvelle, du moins dans les textiles et dans la marqueterie. Dans les 
ouvrages de Bérain, en dépit de leur teinture baroque, nous trouvons la trace de 
l'héritage italien de la Renaissance. C’est par l’intermédiaire de Bérain qu'ils 
atteignent l’Angleterre classique de Burlington. Nous pouvons nous en rendre 
compte grâce aux plafonds peints par Kent pour la Presence Chamber, à Ken- 
sington Palace (1724), et pour le fumoir de Rousham. A la seconde géné- 
ration du xvurre siècle, les flammes du rocaille et du rococo se répandirent parmi ces 


1. Voy. Gazette des Beaux-Arts, Janvier 1931. 

2. Magnifiquement publiés in-folio, d’après les dessins de Camporesi, gravés par Volpato, en 
1772-1776. Cette publication, que possédait Robert Adam, fournit matiére, sans aucun doute, 
aux dessinateurs francais, mais seulement aprés qu’Adam, une douzaine d’années avant sa parution, 
eût donné l’élan à l’emploi décoratif moderne de motifs de ce genre. 
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ornements. Le courant classique, bien que toujours reconnaissable, est très atténué 
dans les « singeries » de Huet. 

Lors du soudain renouveau de l’arabesque classique, à la fin du xvur® siècle, 
la comparaison des dates montre de façon indubitable que la priorité appartient 
à Robert Adam. Dans ses 
années romaines (1754-1757) 
celui-ci avait étudié à la fois 
les Anciens et la Renaissance. 
Nous le trouvons faisant des 
esquisses dans les loggias de la 
Villa Madame et au Vatican!, 
puis. 2 WViterbe;-€t nous ne 
pouvons douter qu’il ait vu les 
loges de Caprarola, qu’il cite, 
avec d’autres, dans un passage 
de ses Works, pour louer cette 
formededécoration?.Vers1758, 
il était de retour en Angleterre. 
A Shardeloes (1759-1761), dans 
le salon de Bowood (1763, 
fig. 1), dans la chambre de mu- 
sique de Harewood (1765, fig. 2), 
dans l’antichambre de Lans- 
downe House (1765-1768), 
dans la salle à manger d’Os- 
terley (1767), des*sthes sont 
directement inspirés de ceux des 
tombeaux de la Voie Appienne, 
de Raphaél et de Vignole. 


FIG. I, — LE GRAND SALON A BOWOOD (WILTSHIRE), 
par Robert Adam, 1763. Dans la chambre étrusque d’Os- 


(D’aprés Bolton, Adam.) 


terley (0775-1777, figs 1) @ses 
décorations peintes viennent directement des grottes romaines, sinon de Pompéi 


; i LR : 
et d’Herculanum même, que James Adam avait visités dans ce temps-là. 

Adam lui-même avait conscience de sa priorité dans l’adoption de ces motifs 
pour la décoration moderne, et de l'originalité de certaines de leurs applications, 


1. Préface du premier volume des Works, p. 5. 
2. Bolton, Adam, vol. I, p. 15. 


SL 


INFLUENCES ANGLAISES DANS LA FORMATION DU STYLE LOUIS XVI 233 


par rapport a la pratique des Anciens. Dans la préface (1777) du second volume 
des Works, il écrit, 4 propos de la décoration de Derby House : « Bien que le style 
de l’ornement et le coloris. soient tous deux imités évidemment des vases et des 
urnes des Etrusques (c’est-à-dire des vases d’Arezzo), nous n’avons pu découvrir, 
ni au cours de nos recherches 
dans l’antiquité, ni dans les 
ouvrages des artistes modernes, 
l’idée d’appliquer ce goût à la 
décoration des appartements. » 
Il cite Montfaucon, Caylus, 
Passeri et Gori, et continue 
ainsi : « Il est... remarquable 
qu’on ne donna autant de soin 
à l’élégance et à la variété, ni 
dans la villa d’Hadrien, ni dans 
les cryptae de Rome ou de Baïes, 
ni nulle part à Herculanum ou 
à Pompéi, où aucun fragment 
Ma encore été révelé d'une 
décoration d’intérieur exécutée 
dans le goût qui est actuelle- 
ment sous nos yeux. » 

On a affirmé, il est vrai, 
que Robert Adam est redevable 
de son style à Clérisseau et 
Piranèse, qu’il fréquenta en 
Italie. On trouverait difficile- 
ment des raisons de soutenir 


cette façon de voir soit dans les 


FIG. 2. — LA CHAMBRE DE MUSIQUE A HAREWOOD, 


relations personnelles d’Adam par Robert Adam, 1765. 
(D’aprés Bolton, Adam.) 


avec ceux-ci, soit dans leurs 
ouvrages. Ainsi que des observateurs contemporains le font observer, les Adams 
allérent en Italie « plutôt en gentlemen qu’en étudiants! ». Lorsque Robert Adam 
arriva, en 1754, il avait vingt-six ans, il dessinait avec facilité depuis l’âge de seize 
ans, il avait fait un apprentissage complet de l'architecture, et était déjà amou- 
reux de l’antique. Son attention fut attirée tout de suite par les arabesques clas- 


1. William Hayward, List of artist arrivals in Rome, manuscrit cité par Bolton, Adam, I, 24, note. 
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siques, comme en témoignent ses dessins de la loggia de Raphaél a la Villa 
Madame, et d’autres exemples. 

Son association avec Piranése fut amicale, et établie sur le pied d’égalité : 
c’est ce que prouvent amplement les allusions qu’y fait Piranèse. L’impétueux 
Vénitien, qui n’était que de huit 
ans l’ainé d'Adam, avait publié 
en 1748 ses premiers ouvrages : 
Antichità romane, et Varie vedute, et en 
1754, ses Magnificenze di Roma. En 
1762 il gravait sur demplanedn 
Champ de Mars la dédicace : 
ROBERTO ADAM VIRO CLA- 
RISSIMO, accompagnée d’une mé- 
daille portant leurs deux effigies, et 
il écrivait : « Imperocché ben mi 
sovviene allora che alcuni anni sono 
ci ritrovavamo insieme in Roma, 
col qual impegno da Voi si ricer- 
cava ciascheduno di que’ tanti mo- 
numenti, che tuttavia avanzano, e 
fra Voi stesso ne contemplavate la 
magnificenza, et la forma, massime 
quando venimmo nel Campo Marzio, 
facendomi Voispesso anche premura 
di disegnare ed incidere gli avanzi 
degli edifizj... Qualunque poi sia 
per essere il vostro giudizio intorno 
a questa piccola opera [c’était un 
in-folio magnifique] io saro contento 
di avervi obbedito, e che resti alla 
posterita qualche attestato della 
FIG. 3, — ARABESQUE DE LA MONNAIE, après 1775. nostra amicizia. » Ce ne sont pas là 


(D’aprés Planat, Lowis XVI. — Librairie de La Construction moderne.) 


les propos d’un maitre a son élève, 

Piranèse grava aussi quatre planches de Syon House pour la dernière partie 

de The Works of architecture of Robert and James Adam, publiés en 1778, l’année de la 

mort de Piranèse. Ceci longtemps après l'exécution de cet ouvrage, qui avait été 

commandé à Robert Adam en 1761-1762, et qui avait été réalisé en grande 
partie vers 1764. 


FIG. 4. — LA GALERIE DE SYON, par Robert Adam, 1763-1765. 
(D’aprés Bolton, Adam.) 
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Il y a, en vérité, dans l’œuvre de Piranése quelques planches, comme celles 
de la Villa Hadrien et des tombeaux de la Voie Appienne, certains dessins de 
voûtes stuquées, qui présentent le caractère même qu’adopta Adam pour la première 
fois dans la décoration contemporaine, mais le nombre en est restreint. Toutes 
les compositions de cette nature publiées avant qu’Adam eût quitté Rome et eût 


FIG. 5. — Dessin tiré FIG. 6. — Dessin tiré 
des Diverse Maniere de Piranése, 1769. des Diverse Maniere de Piranése, 1769. 


entrepris ses ouvrages décoratifs, pourraient assurément être comptées sur les 
doigts des deux mains, sinon d’une seule. Les incursions de Piranèse dans 
le domaine du dessin architectural sont d’un caractère très différent du style 
Adam. 

On s’est fondé plus spécifiquement, pour affirmer l'influence de Piranése, 
sur un ouvrage unique parmi ses publications, les Diverse maniere d’adornare i cammint, 
qui date de 1769. Parmi les dessins lourdements chargés d'ornement extravagants, 
certaines planches — trois, pour être exact — montrent un décor mural fantaisiste 
de délicates arabesques (fig. 5 et6). Comme elles précèdent de quatre ans l’in-folio 


INFLUENCES ANGLAISES DANS LA FORMATION DU STYLE LOUIS XVI DENG} 


EE 7 
ARABESQUES DE BAGATELLE, 1777. 
(D’après Vacquier, Anciens châleaux. 
Contet, édit. 


d'Adam (1773-1778), on 
tient qu’elles ont suggéré 
le style Adam!, de même 
QUES ICE OMS NII 
Toutefois, la plupart des 
ouvrages illustrés dans les 
planches d'Adam avaient 
été exécutés une douzaine 
d'années, ou davantage en- 
core, avant leur propre 
publication, longtemps 
avant les planches de Pira- 
nése. Il est digne de remar- 
que, en outre, que parmi le 
peu de ces dessins de Pira- 
nèse qui ressemblent à ceux 
d'Adam, celui où cette res- 
semblance est le plus mar- 
quée, fut exécuté pour un 
client anglais, le comte 
d’Exeter, à Burghley House. 

Robert Adam ne fut 
pas l’éléve, mais employeur 
de Clérisseau. Celui-ci, né 
eu 1729.) ctait -emre: a 


1. A. Samuel, Piranesi (1910), 
p- 57-75; P. Macquoid, The Age 
of Satinood (1908), p. 47; et B. B. 
Moore, Piranesi in F. Carrington, 
Prints and their Makers, p. 149-151. 
2. G. Schefer, Le style empire sous 
Louis XV, Gazette des Beaux-Arts, 
1897, 3° sér., vol. XVIII, p. 481- 
492 ; E. Molinier, Le Mobilier 
au XVIIe et au XVIIIe siècle, s. d., 
p. 162, et Musée du Louvre : 
mobilier francais du XVIIe et du 
XVIIIe siècle, p. 43. H. Focillon 
dans son Piranése (1918), traite 
avec plus de raison et de justesse 
de ces rapports, p. 287, 295. 


FIG. 8. 


ARABESQUES DE BAGATELLE, 1777: 
(D'après Vacquier, Anciens chateaux, 
Contet, édit.). 
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l'Académie de France à Rome, en 1749, et en avait été chassé en 1753 pour ne 
s’être pas conformé aux règlements religieux. C’est en qualité de dessinateur que le 
Français, alors âgé de 35 ans, se rendit avec Robert Adam à Spalatro, en 1757. 
Les décorations de Clérisseau, sa chambre de la Villa Albani, en 1764, et son 
salon pour de la Reynière, en 1775, furent achevés longtemps après que le style 
Adam fût entièrement formé, et que beaucoup des œuvres principales de ce style 
eussent été exécutées. De plus, elles ne montrent d’aucune façon le progrès du 
style classique dont témoignent les ouvrages d’Adam lui-même. En Italie, ce 
ne fut pas avant Pie VI (1775-1799) avec la décoration de l’Atrio quadrato 
(après 1786), au Vatican, par Giuseppe Camporesi, dont le père publia les Loges 
de Raphaël en 1772-1776, que nous voyons apparaître quoi que ce soit de réel- 
lement analogue au style Adam. 

On a souvent avancé! que les dessins d'Adam en Angleterre étaient en vérité 
l’œuvre d’Italiens attachés à son service, les noms des Zucchis, de Cipriani, de 
Columbani et de Pergolesi ont été souvent cités comme tels. L’un des Zucchis, 
probablement Giuseppe, voyagea en Italie, employé par James Adam, de 1760 à 
1762, à lui fournir de nombreux dessins, et plusieurs des planches de l’in-folio de 
Robert Adam consacrées à Spalatro, qui parut en 1764, portent l’inscription : 
Zucchi sculpt., ce qui donna à penser qu’Antonio put être l’un des dessinateurs 
emmenés sur les lieux par Robert, en 1757 ; mais les Zucchis ne vinrent en Angle- 
terre que vers 1766, longtemps après l’exécution des premières œuvres décisives 
de Robert Adam, et ne furent apparemment employés que comme peintres déco- 
rateurs, par exemple aux plafonds de Kenwood. Cipriani vint à Londres en 1755 
avec Joseph Wilton et Sir William Chambers, et si initiative lui en eût appartenu, 
il aurait eu amplement le temps d’exercer son influence avant le retour de Robert 
Adam, en 1758. Bien que les peintures décoratives exécutées pour Adam à Syon 
lui soient attribués, il n’y a dans la masse des documents relatifs à Adam aucune 
mention d’autres rapports unissant les deux hommes, ni aucune allusion à des 
relations entre Adam, Pergolesi et Columbani. D’après la chronologie des œuvres, 
nous pouvons conclure qu’ils furent, comme tant d’autres, des imitateurs qui ren- 
dirent populaire le style Adam. 

La diffusion du style anglais sur le continent s’effectua par le moyen de la publi- 
cation de planches gravées*. Beaucoup des dessins d’Adam, comme nous l’avons vu, 


1. J. A. Heaton, Furniture and decoration in England (1889), affirme que Pergolesi « was the draugh- 
tsman if not the actual designer of the « Ornament » contained in the works of architeture of Robert 
and James Adam. » Macquoid et Edwards, The age of Satinwood (1908), p. 180. 

2. Lorsque R. Berliner dans le texte de ses Ornementale Vorlageblätter (1926), p. 121, dit que lors 
même que les ornemanistes anglais commencèrent à être indépendants, à la fin du xvme siècle, 
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furent insérés dans The Works of architecture of Robert and James Adam, publiés en 
anglais et en français, de 1773 à 1778. Dans leur préface, les auteurs font de la 
propagande pour les grotesques d’ancien style romain, imités par Raphaël, wheter 
Ange, Jules Romain, Polidoro, Jean d’Udine, Vasari, Zucchero et l’Algarde, qu’on 


Z —~ Cas A > À À + \ 2e? Y 


FIG. II. — LA « CHAMBRE ÉTRUSQUE », à Osterley, par Robert Adam, 1775-1777. 


pouvait voir dans les loges du Vatican, des Villas Madame, Pamfili, Caprarole, et 
qui offraient de meilleurs modèles pour la décoration intérieure que les ruines 
architecturales des temples. Leurs planches en offraient maint exemple. Même 
auparavant, d’autres dessinateurs anglais s'étaient hatés de mettre en circulation 
les nouvelles formes créées par les Adams : Matthias Lock, abandonnant le rocaille 


ils n’exercèrent pas d’influence sur le développement général de l’art, il ne fait que donner une 
preuve du peu de familiartié où l’on est sur le continent avec les planches anglaises et de l’ignorance 
où l’on se tient de la priorité de leur influence. : 
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après avoir été évincé par Chippendale, publia son ew book of pier frames, en 1769, 
le New book of foliage, et les Principes of Ornament. Matthias Darly abandonna aussi 
le rocaille de ses premiéres publications dans son Ornamental architec (1770, réim- 
primé en 1773). Le New book of ornaments de Pietro Columbani, publié en 1775, est 
tres significatif, d’un certain point de vue, car l’édition française, parue à Londres 
la même année, apporte son témoignage à notre thèse par son titre même : Recueil 
des ornements composés, lorsqu'on voudra s’en servir, pour embellir les chambres à l'anglaise. 


FIG. 12. -— Fontainebleau. BOUDOIR DE MARIE-ANTOINETTE, 1783, d’après Les grands palais de France. 


Les Designs for various ornaments de Pergolesi, parus d’abord à Londres, en 1777, 
les Sketches of ornament de Thomas Chippendale junior, qui datent de 1779, sont du 
même style. Georges Richardson publia en 1776 son Book of ceilings, en 1781, sa 
New collection of chimney-pieces, et d’autres ouvrages encore, avec un texte en français 
aussi bien qu’en anglais. 

La connaissance personnelle de l’œuvre d’Adam à Londres, par les maîtres de 
la mode française, depuis 1762, joue aussi son rôle, mais plutôt dans la dernière 
période où son style fut populaire. Le duc de Chartres, plus tard duc d'Orléans, 


see E 
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le futur Philippe-Égalité, loua une des maisons d'Adam, au 35 de Portland Place, 
en 1782, et l'occupa à de fréquents intervalles jusqu’en 1788. Les élégants qui 
affluaient à Londres en ces années étaient parmi les plus empressés à favoriser la 
remarquable floraison de la décoration française, à la veille de la Révolution. 

En France, nous cherchons en vain des décorations de cette sorte avant la 
publication des Works d'Adam, en 1773-1778. En dépit de l'opinion contraire qui 
s'est généralisée, Cochin en attaquant le rocaille, trouva peu de sujets d’admiration 
dans les peintures murales d'Herculanum, récemment découvertes à l’époque de 
son fameux voyage en Italie avec Marigny et Soufflot, en 17501. Lorsque Grimm 
écrivait en mai 1763 sur la révolution qui bouleversait la décoration, et sur Puni- 
verselle adoption de l'’ornement antique, « que tout à Paris est à la grecque* », 
il parlait, par contraste avec le rocaille, uniquement de ce que nous appelons le 
style Pompadour, tel qu'on le voit dans les intérieurs du Petit Trianon, par Gabriel 
(1762-1767). Combien cela paraissait retardataire à un observateur anglais, la 
lettre de Walpode à Mann, le 9 avril 1764, en témoigne : « Ils (les Français) croient 
qu'ils font des découvertes lorsqu'ils adoptent ce que nous avons eu ici en ces vingt 
dernières années. Par exemple, ils commencent à trouver des beautés dans l'antique, 
tout doit être à la grecque... Monsieur de Guerchy voyant une frise dorique sur un 
garde-feu, à Woburn, ce qui était commun avant mon départ pour l'étranger 

c'est-à-dire vers 1740, dans le style de Burlington), dit à la duchesse de Bedford : 


« Gomment, Madame, vous avez là du grec sans le savoir ! » Et il écrit encore a . 


Anne Pitt, en 1706 : «Leurs appartements demeurent étonnés d’un simple soupçon 
de frise dorique. » 

La première des décorations Louis XVI caraëétéristiques, avec des arabesques 
classiques, est à Bagatelle, construit pour le duc d'Artois, frère du Roi, par ParchiteGe 
Bellanger ; les sculptures sont de l'Huillier, les peintures de Dussaulx (fig. 7 et 8). 
L'exécution n'est pas antérieure à 1777, bien après la parution des Werks d'Adam. 
Les panneaux du salon circulaire sont influencés plus direétement par les planches 


des Loges de Camporesi et de Volpato (fig. a et 10) et exécutés avec une finesse de 


coloris et de modelé qui n’a pas été surpassée. 

La jeune reine Marie-Antoinette exerça moins d'abord une direétion artistique 
qu'elle ne manifesta sa désaffeétion des modes anciennes et son enthousiasme 
enfantin pour une fantaisie extravagante. Elle suivit bientôt la direGion de son 
royal beau-frère dans sa prédileétion pour la mode anglaise*. Dans les années qui 


Voyage d Tialie, 1751. 

Cerreshondanee littéraire, vol. 5, p. 282. 

. Un exemple amusant en est donné par la demande qu'elle fit de commodités anglakes d'un 
enre intime qui venaient d'être adoptées par la mode sur le continent. Le 22 août 1773, On trouve 
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suivirent son avénement, elle fut trop occupée par les jardins de Trianon pour 
penser a ses appartements de Versailles, mais apres la gageure de Bagatelle, elle 
dut les refaire dans le nouveau style, avec l'architecte Mique et le sculpteur Rous- 
seau. Ainsi la bibliothèque, commencée en 1779, fut terminée en 1780, la méri- 
dienne de la Reine en 1781, le Cabinet 
doré (fig. 13) en 1783. Les appartements 
du Roi suivirent, la garde-robe du Roi, 
en 1788-1789, étant le dernier ouvrage 
qui y fut exécuté. Les Sphinx délicats de 
Rousseau, sculptés et dorés, suivent d’une 
décade les sphinx peints d’Adam a Osterley 
(fig. 11),sisemblables, malgré la différence 
de technique. Le joli boudoir peint de 
Trianon (1783, fig. 12), si merveilleux, si 
français par son exécution, suit dela même 
façon, après plus d’un lustre, le modèle 
anglais. 

La vogue du style anglais s’étendit au 
coloris. Dans les papiers peints employés 
dans les intérieurs du hameau de Belle- 


vue, en 1783, nous trouvons un « papier 


2 FIG. 13. — Versailles. CABINET DE LA REINE. 
«fond bleu anglais ». Ce sont les verts et (D'après Planat, Louis XVI. 


les bleus pales d'Adam. Les planches Mn ene ae 
d’ornements français d’un caractère analogue, pour autant qu’il est possible de les 
dater, sont postérieures aux planches d'Adam. Les intérieurs présentés par Dela- 
fosse, qui ne parurent pas avant 1773 environ, ne sont pas au delà du style 
Pompadour. Les premiers dessins gravés dans la nouvelle manière, les arabes- 
ques du Recueil d’ornements de Cauvet sont datés de 1777 ; ceux de Salembier, 
de la même année, tandis que ceux de Dugourc, à qui bien des auteurs ont 
ajouté foi, quand il s’en attribue à lui-même l'initiative, parurent en 1781. Les 
planches de Lalonde sont encore postérieures. En Italie, les œuvres d’Albertolli 
ne furent pas publiées avant 1782 et 1787. Ce ne fut que sous le Directoire et 
l'Empire que l'initiative générale du mouvement, dans la décoration, comme 
dans la politique et la guerre, fut ressaisie par la France. 


fond vert anglais » deux fois, et un papier 


noté dans les comptes de Versailles cités par M. de Nolhac : « Les lieux à l’anglaise de Madame la 
Dauphine sont faits ». Neufforge avait représenté ces « lieux a l'anglaise » dans son quarante- 
septième cahier (vers 1767). Ainsi fut supplantée l’une des plus solides des institutions françaises. 
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LE MEUBLE 


Le dernier blasphème, semble-t-il, consiste à soutenir que, en ce qui concerne 
le mobilier artistique de l’époque Louis XVI, l'inspiration vint également d’Angle- 
terre. Le préjugé contraire est fondé sur ce qui paraît être une tradition ininter- 
rompue, dont la trame relie les courbes flottantes du Louis XV aux ovales et aux 
lignes droites de Jacob et de Riesener. On oublie que les ouvrages de transition 
en art sont ordinairement des compromis d’après coup, établis entre l’ancienne 
tradition et la nouvelle création qui garde un aspect étrange ; la seule transition 
réelle s'effectue au-dedans de l’œuvre du créateur individuel lui-même. 

Ce créateur inspiré fut Robert Adam. Depuis le début de son œuvre, il sentit 
que ses intérieurs classiques requéraient un mobilier d’un type différent de celui 
du Director de Chippendale, de goût Louis XV. Pour Shardeloes, dont l’intérieur 
fut achevé de 1761 à 1763?,il dessina une paire de miroirs et des consoles qui sont 
les traits saillants du salon. Ici apparaissent les lignes droites et géométriques, les 
pieds flûtés, les rosettes, les festons en cosses de campanules, qui devaient faire 
partie du répertoire d'Adam. Dans quelques-uns des premiers meubles d'Adam, 
comme les sophas de Kedleston (1762) et ceux qui furent exécutés pour Sir Lawrence 
Dundas (1764-1765), actuellement au n° 18 d’Arlington Street (considérés comme 
français jusqu’à la découverte des dessins d’Adam au Soane Museum), faits pour 
des maisons d’un caractère monumental, Adam suivit le style classique plus ancien 
et plus lourd de William Kent, mais en y ajoutant le délicat ornement de l’anthe- 
mion. Deux tables semi-circulaires exécutées pour Sir Laurence Dundas préfigurent 
maint ouvrage français. Le style est pleinement formé dans les dessins de miroirs 
exécutés pour Shelburne (maintenant Lansdowne) House, de même que deux tables 
qui s’y trouvent avec des pieds tournés, datant de 1765. 

Pour le salon et la galerie de Syon, le mobilier Adam fut projeté et exécuté 


1. Bien des auteurs ont soutenu l’opinion opposée. Ainsi Constance Simon, dans son English furniture 
designers of the eigteenth century (1904), p. 100, en parlant des pieds de chaises, en flûte et ornés de 
gousses, écrit: «As this was a notable feature in Louis Seize furniture, it is probable that Adam copied this 
idea from the French. » De même, Adolf Feulner dans sa Kunstgeschichte des Môbels (1927), p. 450: 
«Von franzôsischen Môbel sind viele Anregungen in Adams Werk geflossen. » Macquoid et Edwards 
dans leur Dictionary of English furniture (1924), p. 249, parlent de «the ordinary drawing-room chair 
_ of this date adapted from french models ». 

2. Les documents relatifs au mobilier Adam sont donnés au complet dans Bolton, Adam, où beaucoup 
de pièces se trouvent illustrées. D’autres paraissent dans J. Swarbrick, Robert Adam and his brothers 
(1915), dans P. Macquoid, Age of Satinwood (1908), où sont publiés les comptes de Chippendale pour 
le mobilier d’ Harewood, et dans Macquoid et Edwards, Diétionary of English furniture, 3 vol. (1924). 
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vers 1764-1769. Quelques dessins pour des dressoirs sont datés de 1765. Le plan de 
ceux-ci et des tables à jouer (fig. 14) sont dans la gamme des motifs d’Adam. Tous 
sont d’un plan géométrique, reétangulaire ou semi-circulaire, avec des pieds carrés 
effilés, ornés de cosses, de cannelures et d’anthemion, ou bien des pieds tournés, 


FIG. 14. — TABLES A JOUER, à Syon, par Robert Adam, vers 1765. 


moulés à la partie supérieure, ornés de feuilles d’acanthe, et cannelés à la partie 
inférieure. Dans quelques-uns, des éventails en segments pendent de la plinthe. 
La marqueterie des dessus de tables à jouer anticipant les travaux d’'Harewood, 
comprend des rinceaux d’acanthe. 

A Nostell Priory on trouve des chaises de hall avec un dossier ovale orné d’une 
rosette, pour lesquelles nous avons conservé un dessin d'Adam daté de 1766. 
Un autre meuble à Nostell fut exécuté par Chippendale dans le style Adam, les 


a 
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factures sont réparties de juin 1766 à décembre 1770. La grande table de biblio- 
thèque en acajou, facturée en 1767, est surtout ornée d’ovales et de festons de 
cosses, bien que certains éléments rocaille subsistent. Trés importantes sont les 
six chaises d’acajou avec des armes exécutées pour la bibliothéque, d’un dessin 
extrêmement riche, dans le goût antique, facturées en juin 1768, que Von doit 
sans aucun doute identifier avec celles qui se trouvent encore dans l’apparte- 
ment (fig. 15). Ce sont les premiéres de ce type, avec le dossier en forme de lyre, 
qui fut ensuite si populaire en France (fig. 16). Les exemplaires dus a Adam, 
qu’Horace Walpole vit à Osterley, le 23 juin 1773, sont antérieurs à ceux de 
France. Le premier mobilier d’Osterley est de 1767. Le dessin pour la commode de 
la salle à manger, datant de cette année, est d’un caractère analogue en général 
aux tables exécutées pour Lansdowne House, et de proportions trés gréles. 

Pour Luton, qui est illustré dans la troisième partie des Works gravés par Adam 
en 1774, Adam dessina en 1768 quantité de motifs qui, ainsi qu’il le dit des cor- 
niches à rideau, de style classique, avec des palmettes et des cornes : «avaient pour 
but de bannir les absurdes compositions françaises de ce genre, jusque-là imitées 
servilement par les tapissiers de ce pays. » On y voyait encore la premiére de ces 
grilles de poêle qui, comme il l’écrit en 1774 « semble avoir donné l’idée de celles 
qui prédominent actuellement dans les bâtiments publics et privés. » 

De Kenwood, on trouvait illustrés dans la seconde partie des Works (1774), 
beaucoup des meubles exécutés vers 1769, y compris la console du hall, avec ses 
pieds sévéres, en forme de pilastres, cannelés comme la frise de la plinthe, et sa 
créte inférieure de cartouches a la romaine et de cosses en festons. 

Vers 1770, le style Adam entrait dans sa dernière phase, caractérisée par sa 
légèreté et sa délicatesse extrême. On en trouve l’exemple dans les travaux exécutés 
a Newby, Derby House, Harewood, et les derniers appartements d’Osterley. 
Parmi ceux-ci, les meubles de Harewood House sont demeurés presque intaés, et 
bien qu’il n’en subsiste aucun dessin, les faétures de Chippendale relatives à l’exé- 
cution d’un grand nombre d’entre eux, couvrant la période qui va de 1772 à 1775, 
sont conservées. Ils comprennent quantité d'ouvrages d’ébénisterie magnifique- 
ment incrustés de motifs antiques de rosettes et d’éventails, de guillochages, de 
festons, de médaillons avec des sujets classiques, avec maint ornement antique, en 
bronze travaillé, et du dernier fini. On ne trouve pas compris dans les fa@ures 
de Chippendale la superbe table a écrire, les jolies consoles semi-circulaires, les 
dressoirs et les montants de verre, d’une délicatesse presque pompéienne. Les 
socles des urnes d’Osterley (1776), de même que ceux de Harewood ont la 
forme des trépieds classiques. Nous n’insisterons pas, toutefois, sur ces derniers 
dessins d'Adam, car à cette époque l'influence classique était bien établie en France. 
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Un cas d’une importance spéciale est celui des premiers châssis de sophas et 
de chaises avec des dossiers ovales, fournis à Moor-Park (actuellement au n° 18 
d’Arlington Street) recouverts, de méme que les murs, de tapisseries francaises 
tissées par Neilson. On tient généralement que les dessins d’Adam pour ce mobilier 
portent la trace du goût francais. Nous verrons qu’au contraire ils nous offrent le 
premier témoignage de la pénétration des idées anglaises en France, avant que quoi 


FIG. 15. — FAUTEUIL « A LA LYRE », FIG. 16. — FAUTEUIL « A LA LYRE », 
a Nostell Priory, 1768. par Georges Jacob. 
(Collection Hon. C. Winn, d'après Brackett, Chippendale.) (D'après Dumonthier, Sièges de G. Jacob.) 


que ce soit de cette sorte existât en ce pays. Vers 1765, la facture de Robert Adam, 
adressée a Sir Laurence Dundas porte les mentions : «To design of scroll stools for 
salon (fig. 16). To a section of the gallery design for tapestry and part of the border 
at large» (envoyé à Lady Dundas, à Spa). De ce dernier dessin, en 1766, Neilson 
avait un carton entier, peint sur toile, et employait Boucher pour peindre des 
figures dans les ovales. En mai 1769, notant l’achèvement de l’ouvrage, Neilson 
écrit : « Comme cette tapisserie est un ouvrage unique par sa nouveauté et par sa 
grandeur, je n’ay rien négligé pour qu’elle serve 4 ma réputation, elle a eu ici le 
plus brillant succès. Son Altesse Monseigneur le prince de Condé m’a chargé de 
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décorer une partie du Palais Bourbon dans le même goût et sur les mêmes desseins?. » 
Le compte inclus comprend les couvertures de six fauteuils et de deux canapés 
(fig. 18). Comme celles-ci étaient destinées aux châssis exécutés en même temps par 
Norman à Whitehall, les dessins des meubles durent être envoyés en France. 
On n’y avait vu jusqu’alors aucun châssis avec des dossiers ovales et des pieds droits, 
et les dessins durent être une révélation. Le type de pied employé, carré, à quatre 
pans, ne fut guère adopté en France que vers 1789?. 

C’est bien après l’établissement du mobilier Adam en Angleterre que se pro- 
duisit en France le développement d’un style similaire. Le style Pompadour, dont 
le type est le bureau du Roi commandé à Oeben, en 1760, et achevé par Riesener 
en 1769, garde dans sa forme générale les lignes fluides du Louis XV, bien que 
l’ornement rocaille y soit remplacé par les feuilles d’acanthe et les festons. Ce 
meuble ne fut pas considéré comme démodé, c’est ce que prouve la date de 1769 
inscrite sur un bureau analogue, mais plus simple, de Hertford House. On 
pourrait en rapprocher mainte autre pièce aussi avancée en date que 1770. 

Ce n’est que vers cette année, après qu’on disposât des premières planches 
gravées anglaises, de style Adam, que des dessins analogues avec des pieds droits 
cannelés et d’autres traits anglais, commencèrent à être produits en France. Le 
premier est celui de l’armoire à bijoux, œuvre de l’architecte Bellanger, destiné a 
la corbeille de Marie-Antoinette (1770), exécutée par Evalde, avec la collaboration 
de plusieurs ouvriers distingués (fig. 19). Des formes analogues se rencontrent pour 
la première fois dans le Recual de Neufforge, dans son cahier 98 (vers 1771) qui 
présente une chaise, un fauteuil et un canapé d’un poids et d’une solidité extrêmes. 
La commode de Dubois, à Hertford House, qui est peut-être la pièce la plus 
ancienne que nous ayons conservée, dans le nouveau caractère, passe pour avoir 
été exécutée pour le mariage de Marie-Antoinette. Ce ne fut qu’en 1771 que 
Riesener fit la petite table, aujourd’hui au Petit Trianon, où l’on a trouvé la 
première affirmation définie d’un changement de style dans son œuvre. Les pieds 
encore un peu massifs au sommet, le large flot des feuillages de bronze et la marque- 
terie donnent encore à ces travaux un caractère de transition. 

Du même caractère sont encore plusieurs pièces notables de Petit, Garnier, 
Saunier, Leleu, Lacroix, maîtres dont les premiers ouvrages sont de style 
Louis XV. Bien que sans date, elles sont universellement placées par les auteurs 
français entre 1770 et 1775. Elles comprennent le secrétaire de Saunier, à Hertford 
House, et le secrétaire analogue de Leleu, au même lieu, une pièce aussi tar- 


1. La correspondance et les comptes ont été publiés par Bolton, Adam, Il, 294-300. 
2. Clouzot, Les meubles du XVIIIe siècle (1922), p. 4, 11. 
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FIG. 18. — CANAPÉ POUR MOOR PARK (Hertfordshire), dessiné par Robert Adam, 1763. 
(Collection de la Marquise de Zetland, d’aprés Bolton, Adam.) 


téristiques que l’on rencontre précisément dans les premières planches gravées 
anglaises, dans le New book of pier frames, ovals, girandoles, tables, etc., de Matthias 
Lock (1769), des traits d’une nuance assez personnelle si on les compare avec les 
dessins fondamentaux d’Adam, et sans paralléles dans les planches de meubles 
contenues dans les Works d’Adam ? Lock reproduit quatre supports ou chassis de 
tables, dont trois ont des pieds moulurés, tournés. Ces pieds présentent, Pun des 
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cannelures verticales, l’autre des cannelures en spirale ; tous offrent un évasement 
considérable des moulures au sommet, et une grande sveltesse à la base. Le pied, 
arrondi à la base, est généralement encerclé de feuilles, la pointe en haut. Dans la 
plinthe, un médaillon central est au moins suggéré, sinon réellement inséré. Tous 
ces traits étaient entièrement étrangers à la décoration française de cette époque. 
Les festons d’Adam, composés de cosses et de délicats rinceaux d’acanthe, furent 
publiés pour la première fois dans cet ouvrage de Lock et dans son New book of 
foliage, paru la même année (fig. 21). 

La petite table de Riesener au Petit Trianon, déjà citée, faite en 1771, d’après 
Williamson, et donc la première œuvre connue de cet ébéniste, dans le style clas- 
sique, présente plusieurs de ces caractéristiques, en particulier l’effilement des pieds 
cannelés et le pied orné de feuilles. Les lourds rinceaux d’acanthe, dans l’extra- 
vagante monture de bronze et dans Vincrustation du dessus, qui suggèrent ceux 
des tables à jouer d'Adam, à Syon, sont fort semblables à ceux du Fohage de 
Lock ; ce sont les premiers modèles de cette sorte produits depuis le temps de 
Louis XIV, et les seuls qui eussent encore apparu dans le nouveau style. 

Une petite console (fig. 22), au Grand Trianon présente de même bien des 
traits analogues à ceux des dessins de Lock, la cannelure en spirale des pieds, la 
suggestion des chapiteaux au sommet, le type général du pied, le médaillon de la 
plinthe. Les pieds des chaises exécutées de très bonne heure, comme on va le voir, 
par Delanois pour Me du Barry, actuellement au Schloss Museum, à Berlin, - 
ont de même un effilement très accusé, et une cannelure en spirale. 

I] apparaît ainsi que Lock, qui servit d’intermédiaire dans la transmission du 
rocaille en Angleterre! fut aussi un important agent de l’importation du style 
classique d'Angleterre en France. 

Les pièces survivantes les plus avancées de style, antérieures au couronnement 
de Louis XVI en 1774, sont les chaises faites par Delanois et dorées par Cagny pour 
le salon du pavillon de Mme du Barry à Louveciennes (1771 ou 1772)? actuellement 
au Schloss Museum de Berlin. Avec une forme de dossier qui montre encore une cer- 
taine hésitation dans la nouvelle manière, elles ont des pieds droits moulurés avec 
une cannelure en spirale, et leur sculpture est d’une délicatesse qui dépasse celle 
de leurs prédécesseurs anglais?. 


1. Kimball et Donnell, The creators of the Chippendale style. Metropolitan Museum studies, vol. 1 (1929). 
2. Documents publiés par F. de Salverte, Les ébénistes du XVIII siècle, 1927, p. 89. La date de 1769 
est évidemment une erreur. 

3. La ravissante chaise-miniature de Georges Jacob, qui a passé dans sa famille pour sa pièce de 
maîtrise (et, en ce cas, de 1765), reproduite par H. Lefuel, Georges Jacob, 1923, semble en réalité 
avoir été un modèle pour l’une des pièces entreprises pour Mme du Barry, à Louveciennes. La 
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Bien que, vers 1777, les proportions gréles du mobilier caractéristique du style 
Louis XVI fussent bien établies (bureau a cylindre éxécuté par Riesener pour la 
Couronne, actuellement au Petit Trianon) la masse des ouvrages les plus brillants 
se place à une date remarquablement tardive. C’est en 1784 que Georges Jacob 
était fournisseur des Menus- 
Plaisirs; c’est en 1785 que 
Marie-Antoinette eut enfin 
les mains libres à Saint-Cloud. 
Les magnifiques pièces exécu- 


tées pour ce château par 
Riesener, qui passèrent à la 


vente d’Hamilton Palace, sont 
Gatees) de 1790 et dés 17071. 
Elles représentent naturelle- 
ment un développement des 
premiers modèles qui est pure- 
ment français dans la perfection 
car délicatesse extreme de 


Pexécution, indépendant du 
développement ultérieur an- 
glais du style Adam, entre les 
mains de Hepplewhite, Shearer 
et Sheraton, qui lui-méme em- 
prunta quelque chose aux 
Français. 


Si nous examinons les gra- 


FIG. 19. — DESSIN POUR L’ARMOIRE A BIJOUX DE MARIE-ANTOINETTE. 


RES de meubles publiées LS (D'après Salverte, Les ébénistes. Van Oest, édit.) 

France, nous observons le 

même retard, relativement aux planches anglaises du style Adam, qui, comme 
nous l’avons vu, commença avec celles de Lock, en 1769. Les planches de Lucotte 
pour l'Encyclopédie de Diderot, en 1765, et en 1769, et pour l’Art du menuisier de 
Roubo (1772), sont encore pleinement Louis XV, avec seulement quelques conces- 
sions à la ligne droite, dans les dernières. Boucher fils ne dépasse pas le style Pom- - 
padour de Gabriel. Les planches de meubles de Delafosse paraissent dans la troi- 


présence d’une pièce de maîtrise entre les mains de son auteur a déjà soulevé des difficultés 
(Ibid. p. 33). Elle est très proche par son style des deux modèles de cire attribués à Jacob ou 
Delanois, exécutés sans doute pour Louveciennes également, qui viennent du comte Jean du 
Barry et trahissent les mêmes influences que les pièces de Berlin. 
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sième partie de son conologie. Aucun des cahiers de cette partie ne peut avoir paru 
qu'après 1773 au plus tôt, et on ne les réunit que vers 1787. Les dessins sont du 
caractère lourd des pièces de transition citées ci-dessus (1770-1775). Même dans les 
œuvres de Lalonde, mainte pièce présente encore le pied-cabriole. Les seules 
planches datées de la première série, les exemples les plus complets qu’on ait 
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Avec la permission du Musée Victoria et Albert. 
FIG. 20. — DESSINS DE CONSOLES, d’aprés Mathias Lock. 
(New book of pier frames, 1769.) 


publiés du style Louis XVI, sont de 1788 et 1789. Les planches de meubles de 
Ranson parurent aussi trés tard. 

Que ce soit l’Angleterre plutôt que la France qui ait mené le mouvement, lors 
de l’établissement du nouveau style, c’est ce qu’indique l’afflux d’ébénistes étrangers 
qui vinrent étudier en ce pays vers 1770. Georges Haupt, un Suédois, travaillait, 
à Londres en 1769, d’après les dessins de Sir William Chambers, avant de retourner 
à Stockholm où il occupa le poste d’ébéniste de la Cour’. Son cabinet minéralo- 
gique donné par Gustave III au prince de Condé, en 1774, se montre à bien des 
égards apparenté au mobilier que Chippendale exécutait à cette époque pour 
Harewood. Le père de David Rôntgen, Abraham, avait travaillé en Angleterre 
sous l’influence de Chippendale, et son fils, qui reprit l'établissement paternel à 
Neuwied, en 1772, était généralement connu comme englischer Kabinettmacher, un 
titre dont il était évidemment fier, ainsi qu’en témoigne sa carte : 


David Rôntgen, Englischer Cabinet-Macher in Neuwied am Rhein Fabriciert und verkaufft 
alle magliche Sorten von C (abi) nets-Ameublements, so wohl nach Englischen (wie) Franzosichen 
Gout ?. 


1. Cf. O. Brackett, Georgian art, 1929, p. 54, et F. de Salverte, Les ébénistes du xvmie® siècle, 1027, 
p. 160. 


2. A. Feulner, in Miinchener Jahrbuch der bildenden Kunst, 1924, p. 274. « 
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Lorsquw’il envahit Paris, pour la première fois, en 1774, il trouva les ébénistes 
aussi avancés que lui-même, dans l’adoption des éléments anglais. Son bureau 
dédié à Marie-Antoinette dauphine présente toujours les formes courbes du style 
Louis XV, tandis que celui qu’il offrit à Pie XI en 1778, après la publication des 
Works d’Adam, a des pieds droits avec un pied Adam et des cannelures sur le fût 
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Avec la permission du Musée Victoria et Albert. 
FIG. 21. — DESSINS DE RINCEAUX, d’après Mathias Lock. 


(New book of foliage, 1769.) 


opposé à la plinthe. Depuis lors, il fut à la tête du mouvement, à la suite des modèles 
anglais, tandis que les Français donnaient à leur propre version de ce style un carac- 
tère national, et un brio d’exécution sans rival. 


Ae 


Tous ces rapports artistiques, si contraires à nos préjugés, semblent moins 
paradoxaux si nous songeons que ce n’était là qu’une des manifestations d’une 
anglomanie générale : 


« La France de Louis XIV n’avait connu que l’anglomanie des écuyers, introduite par la cour 
de Saint-Germain-en-Laye... L’entente cordiale conclue par le Régent jeta sur le détroit un pont 
qui favorisait un échange continu d’idées et de personnages. L’anglomanie des mondains accom- 
pagna et prolongea celle des philosophes. Nos revers, confirmés par l’humiliant traité de Paris, 
ne ralentirent point les élégants chassés-croisés entre Paris et Londres ; chacun jugeait que la 
vie était meilleure en face. 

» Dès 1775, la balance du commerce accusait le tribut que le royaume payait à Pindustrie 
anglaise, On ne pouvait plus se passer non seulement des chevaux, des chiens, des carrosses, des 
draps, des lainages, des charbons, mais encore des cotonnades, des velours, des satins, des gazes, de 
l’acier et de la quincaillerie, de la faïence, des cuirs, des estampes, des cartes et des livres d’outre- 
Manche ; seule la marque anglaise garantissait élégance et solidité. Malgré la répugnance du sou- 
verain, cette invasion pénétrait jusqu’à la Cour, à la faveur du jeu et des courses hippiques + les 
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plus beaux joueurs et les plus fins maquignons étaient toujours venus de Londres. Du tapis vert, l’an- 

; : : à A Re i 
glomanie allait gagner les modes et atteindre par là les usages, la galanterie, l’esprit même de 
la société francaise. » 


Dès 1762, George Selwyn, revenant de Paris, disait à Walpole : « notre passion 
pour tout ce qui est français n’est rien auprès de la leur pour tout ce qui est anglais. 
On a publié un livre intitulé l’Anglomanie?. » Le printemps suivant, Walpole écrit : 
« Les deux nations font un chassé-croisé. Nous avons eu le comte d’Usson et sa 
femme... et samedi dernier est arrivée Mne de Boufflers... une grande admiratrice 
de nous autres Anglois*». Un courant 
continu de visiteurs titrés s’en est 
suivi. 

La guerre de 1778-1783 ne dimi- 
nua point l’avidité de la haute société 
rançaise pour les choses anglaises, ni 
même l'importation, à travers le 
Canal, des chiens et des chevaux, des 
voitures et des tapis, des chapeaux 
et des gants, des verreries du nou- 
veau style, échappant aux prohibi- 
tions. Après la paix, la noblesse afflua 
de Paris à Londres et à Newmarket. 
Le duc de Chartres (Philippe-Éga- 


FIG. 22. — CONSOLE, ÉPOQUE LOUIS xvi. Grand Trianon. lité), de sang royal, ne fut que le 
(D'après Champeaux, Le Meuble.) 


premier d’une compagnie qui com- 

prenait le duc de Fitz-James, le duc de Coigny, le duc de Polignac, le marquis de 
Conflans, le marquis de Coigny, la comtesse de Chalons, et bien d’autres. A propos 
de cette invasion, le méchant épistolier de Strawberry Hill, qui devait recevoir 
ces pélerinages de visiteurs royaux, exprimait avec exagération la vogue en cours : 
« Peut-étre, Madame, serez-vous bien aise d’apprendre les derniéres modes 

de Paris. C’est de parler un français incorreét, non pas pour ridiculiser les Anglais, 
mais pour nous imiter bassement. J’en conclus que le duc de Manchester (l’ambas- 
sadeur de Grande-Bretagne a Versailles) va être élu de l’Académie francaise, sur 
la recommandation de ses barbarismes. Eh bien, c’est une consolation, dans notre 
chute, que d’être encore admirés et singés. Le duc de Chartres vient nous étudier, 
comme Pythagore et Solon se rendaient en Egypte, et j’espére qu’il en rapportera 


. A. Britsch, L’anglomanie de Philippe-Egalité, Le Correspondant, vol. 303 (1926), p. 280-295. 
2. Walpole a George Montagu, 20 décembre 1762, éd. Toynbee, vol. V, D 280. 
3. À Sir Horace Mann, 30 avril 1763, Jbid., p. 314. 
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toutes les admirations simiesques qu’il trouvera établies sur les rives de la Tamise. 
Non ! je mens ! Lord Mount-Edgecumb s’est trouvé ici récemment, et il dit que le 
roi de France, lui, en France, ne veut pas permettre au due de Chartres de venir 
ici, car le comte d’Artois a la même ambition de se perfectionner et les rois n’aiment 
point à être éclipsés par les rejetons plus jeunes de leur famille. » 

Les Américains, dont les préjugés politiques étaient alors favorables à la France. 
observaient cependant la prédominance des Anglais dans les arts et les manu- 
factures. Abigail Adams racontait ainsi sa visite à Paris, en 1784-1785 : « Tout ce 
qui veut porter le nom d’élégant est importé d'Angleterre, et si vous voulez en 
avoir 1l faut vous le payer, avec les droits et tout. La seule gaze qu’on puisse porter 
est anglaise, à une couronne le yard. » Gouverneur Morris écrivait à Washington 
au mois de mars 1789 : « Tout est à l’anglaise, et le désir d’imiter les nouveautés 
anglaises domine dans la coupe d’un habit comme dans la forme d’une constitu- 
tion. » Le duc de Lévis était du nombre de ceux qui se plaignaient de cette anglo- 
manie, fracs, clubs, liberté en société. Elle s’étendait aussi aux manières. On aban- 
donnait toute cérémonie à l’heure du « Thé à anglaise», peinte par Olivier vers 1763 
(Musée de Versailles), introduite à Paris par les expatriés comme la duchesse de 
Kingston, et adoptée particulièrement vers 1770-1780 par des personnes d’influence 
telles que Mme du Deffand. L’heure du diner fut reportée de deux ou trois à quatre 
ou cinq, comme en Angleterre. Le whist succéda à l’hombre, les danses rondes 
anglaises à l’allemande. Quant à VPhabillement, les hommes abandonnèrent leurs 
broderies d’or et de soie pour le frac et la redingote anglaise de laine. Les femmes 
allèrent emprunter au delà du détroit l’indienne, les robes anglaises, les chapeaux 
anglais? et les coiffures anglaises. On vit celles-ci au comble de la mode dans la 
Galerie des Modes, vers 1780. Cette anglomanie ne fut pas confinée en France seule- 
ment, elle fit rage également en Allemagne et en Italie’. 

L'importance des influences littéraires anglaises en France, depuis l’époque 
du voyage de Voltaire à Londres, a souvent été mise en valeur. Il est grand temps 
de remarquer que dans l’art d’une des périodes artistiques dont ils sont le plus fiers, 
les Français subirent la direction des Anglais. Les victoires de Clive et de Wolfe, 
comme celles de Louis XIV et de Napoléon, eurent leur effet non seulement sur le 
champ de bataille, mais dans le salon et dans l'atelier. L’ère qui va de 1763 à 1793 
fut celle de la domination anglaise dans les arts comme dans les armes. 


FISKE KIMBALL 


1. A la comtesse d’Upper Ossory, 17 avril 1783, éd. Toynbee, vol. XII, p. 434. 

2. Ils apparaissent en 1776 dans le Recueil général de coiffures, 1589-1778. | É 

3. Arturo Graf, L’Anglomania e l’influsso inglese in Italia nel secolo XVIII, Turin, 1911 (sur l’influence 
littéraire). 
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DEUX PORTRAITS INEDITS 
DE GEORGE SAND 


[sees célébra, en 1904, le centenaire de la naissance de George Sand, 
journaux et revues reproduisirent, à côté de ses portraits bien connus, un 
certain nombre de portraits « inédits », malheureusement apocryphes, qui, au 
is : cours des vingt-cinq dernières 
années, ont été suivis de beau- 
coup de « découvertes » du 
même genre, si bien qu’il y a 
aujourd’hui, à ma connais- 
sance, une douzaine de faux 
portraits de George Sand que 
les revues, les. journaux, les 
études biographiques se pas- 
sent et se repassent de con- 
flance. 

Jai signalé quelques-uns 
de ces prétendus portraits de 
George Sand dans un article 
paru au Mercure de France 
(15 juin 1924) et dans un 
article de la Gazette des Beaux- 
Arts : « Les portraits de George 
Sand par Delacroix » (juillet- 
août 1926). Ces dénonciations 
: | - n'ont pas été inutiles puis- 
rt RC qu’elles ont conduit déjà à 


ASSISTANT AU CONCERT DU QUATUOR ARMINGAUD, LE 7 FEVRIER 1866. “ne : À À 
Crayon. (Bibliotheque de l’Institut.) deux rectifications . la tête 
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de jeune femme en chapeau d’homme, par un artiste inconnu, n’est plus 
donnée, au Musée Carnavalet, pour un portrait de George Sand, et la tête de 
jeune femme au grand chapeau, par Delacroix, 1827, acceptée par nombre de 
biographes comme portrait de George Sand, gravée comme tel par Tinayre, a 
été identifiée par M. Raymond Escholier. Il y a reconnu le portrait de 
Mme Dalton qui fut, de 1825 à 1832, amie de Delacroix; et eest comme 
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FIG. 2. — Mme Edouard Odier. GEORGE SAND ET MADAME D’AGOULT, DANS UNE LOGE. 
Aquarelle, (Bibliothèque de l'Institut.) 
portrait de M™ Dalton que cette petite toile a figuré à la récente exposition des 
œuvres de Delacroix. 

Est-ce à dire que l’on ne puisse plus découvrir de portraits inédits et authen- 
tiques de George Sand ? Il s’en trouve certainement encore dans des archives 
privées, et qui viennent au jour peu à peu. Tel fut, il y a quelques années, ce 
petit dessin de Rops qui nous montre M™ Sand dans sa vieillesse, assistant en la 
Salle Pleyel, le 7 février 1866, au concert du Quatuor Armingaud. Rops, qui était 
présent, fit d’elle, au dos d’un programme, un rapide croquis et l’offrit à 
Mne Rorcourt, femme d’un dessinateur belge de ses amis, qui assistait également 
au concert. Ce dessin, resté dans la famille de cette dame, appartient aujourd’hui 
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à une de ses petites-nièces. Ainsi dûment authentifié, il offre d’ailleurs une 
ressemblance frappante avec des photographies du même temps par Nadar. 
Une autre trouvaille, plus récente, nous 
révèle une George Sand mondaine, dans l’épa- 
nouissement de sa jeunesse et de sa grâce 
féminine. C’est une petite aquarelle, presque 
une miniature, par M™* Odier. On y voit 
George Sand avec M™ d’Agoult assises sur le 
devant d’une loge de théâtre. M™ d’Agoult, 
tournant le dos à la salle; causes avecuun 
personnage, à peine esquissé, debout dans le 


fond de la loge. On ne voit d’elle que la mante 
noire et le grand chapeau cabriolet, noir aussi, 
sur lequel une plume bleue retombe gracieu- 
sement de côté. Le portrait de George Sand 
est plus poussé et se détache bien, de trois- 
quarts, sur le fond rouge vineux de la loge 
et du fauteuil. Elle est vêtue d’une robe noire 
ajustée, à manches plates, sur laquelle se croise 
un long fichu blanc que ferme un bijou. Elle 


porte une« coiffure » en dentelle blanche, dont 
SFR Ra les brides dénouées flottent sur l’épaule. La 
FIG. 3. — Mme Edouard Odier. 
PORTRAIT DE LISZT. : - 
Crayon. sive dans sa petitesse. On y retrouve les ban- 
(Bibliothèque de l’Institut.) 5 é 
deaux noirs et plats, le nez long, l’arc bien 
dessiné des sourcils, les beaux yeux un peu saillants, la bouche étroite et sinueuse 
des portraits que Calamatta a faits d’elle à la même époque. L’artiste a bien 
rendu le côté menu de sa personne et le naturel gracieux de son attitude 
le coude dans la main, la téte appuyée sur la main gauche, elle semble écouter 
la conversation. 


tête est très étudiée, très ressemblante et expres- 


Ce petit portrait se trouve dans un album de famille ayant appartenu 
a M. Gustave Schlumberger, album que le savant historien de l’Empire 
byzantin légua récemment, ainsi que sa précieuse bibliothèque, à l’Institut de 
Francer 

Un des feuillets de album porte, au crayon rouge, la mention : « Trois 
dessins de M™* Odier», et l’on a collé sur ce feuillet une page, découpée peut-être 


1. Bibliothèque de l’Institut : Ms. 43.339. 
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dans un autre album, qui offre, outre les portraits de George Sand et de 
Me d’Agoult, un petit croquis au crayon de Liszt. Les noms sont inscrits sous 
chacun des personnages, et il y a une date : 
22 novembre. On peut ajouter, je pense, 1836. 
George Sand, on le sait par la Correspondance, 
était a Paris a ce moment-la et résidait a 
l'Hôtel de France, rue Laffitte, ainsi que 
Mm d’Agoult. 

La découverte intéresse également les 
Ventes Nérimée + une) peutestéte de 
Mérimée, de face, à l’aquarelle aussi, a été 
collée sur le même feuillet. 

Il y a eu deux femmes-peintres du nom 
d’Odier, aquarellistes toutes deux, cousines : : 
germaines, nées l’une et l’autre aux environs i : | 
de 1810-1815 : M Augustine Odier et | _ 
Mec Edouard Odier, née de la Borde :;=c'est . fi? ] JL as . 
cette dernière, très répandue dans le monde | _ 
et dans le monde des artistes sous le règne de | — . 

FIG. 4. — Mme Edouard Odier. 


Louis-Philippe, qui serait l’auteur de ces trois PORTRAIT DE MERIMEE. 
2 Aquarelle. (Bibliothèque de l'Institut.) 
portraits. 


Qu'il me soit permis, en terminant, de remercier l’Institut de France qui 
m'a permis d'utiliser cet intéressant document. 
A. DE ROTHMALER 
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REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


Les fresques d’époque romane de l’église 
Notre-Dame de Bressanone. — L'église Notre- 
Dame de Bressanone remonte, sous sa forme primi- 
tive, au x° siècle. Au xru°, elle fut restaurée et ses 
murs furent couverts de fresques admirables. Lors 
de sa reconstruction, au xiv° siècle, on a détruit la 
plus grande partie de ces ouvrages, bien que quel- 
ques morceaux de peinture se soient conservés 


« FILIA JERUSALEM ». 
Église Notre-Dame de Bressanone. 


jusqu'à nos jours. M. J. Garber, dans son livre Die 
romanischen Wandegemilde Tivols (dans les Denk- 
maler deutscher Kunst, Vienne 1928), et tout récem- 
ment Mme Maria Maddalena Dell’Antonio, dans la 
Revista d'Arte, juillet-septembre 1930, en ont fait le 
sujet de leurs études. Le caractére monumental, 


l'élégance, et le sentiment profond qui régissent la 
composition, caractérisent ces restes importants 
de fresques anciennes. Le sujet, qu’on reconnait 
non sans effort, est Babylone, cité infernale 
opposée à la Jérusalem céleste. Mme Dell’Antonio 
s'efforce d'identifier les figures isolées qu’on trouve 
sur les murs et analyse le style de cette peinture, 
qui appartient à l’art roman fortement influencé 
par Byzance. Elle insiste avec raison sur les grandes 
affinités que présentent ces fresques avec les 
fresques et les miniatures allemandes de Salzburg 
(voir les fresques du monastère de Nonnsberg et de 
Munich, et, par exemple, le codex de Uta, du 
xe siècle : cod. lat. 13601, Cim. 54, de la Biblio- 
thèque d'Etat de Munich). M. Swarzensky lui aussi 
a signalé le rapport de ces ouvrages, qui témoignent 
de la renaissance artistique signalant le règne de 
l'Empereur Othon, avec des modèles paléo-chré- 
tiens perdus (comp. Swarzenski Die Regensburger 
Buchmalerei, Leipzig 1901). Leur exécution eut lieu 
probablement dans le premier quart du xine siècle, 
sous l’évêque Conrad (1217-1221). 


La Crucifixion du Campo Santo de Pise. 
— M. Matteo Marangoni signale (L’ Arte, janvier 1931) 
l’importance et la valeur artistique de la Cyruci- 
fixton du Campo Santo de Pise, négligée par la 
plupart des historiens d’art. Nous savons que 
Vasari l’attribuait au peintre mythique Buffal- 
macco, Pandolfo Titi (xvin siècle) au même Buffal- 
macco et a un peintre non moins fantastique, 
Antonio Vita. Cavalcaselle, le premier, s’éleva 
contre cette attribution. Supino y voit l’œuvre 
d’un artiste pisan qui a subi une influence sien- 
noise, sans préciser les différences qu’il y a entre 
cette fresque et celles qui ont pour sujet le Triomphe 
de la Mort. Adolfo Venturi la considère comme 
l’œuvre d’Andrea de Firenze; Berenson ne distingue 
pas cette œuvre de la série du Tviomphe et attribue 
le tout a un élève de Lorenzetti; enfin Van Marle 
y voit une œuvre bolonaise dans le goût de Simone 
dei Crocifissi, qui a subi, néanmoins, une influence 
siennoise. M. M. Marangoni analyse la fresque ne 
question et montre le caractère particulier de son 
style, très différent de celui des autres fresques du 
Campo Santo et notamment du Triomphe. Il conclut 
que la Crucifixion, très peu repeinte, appartient à 
un seul artiste, de grand talent, qui y fait preuve 
d’une manière nouvelle, postérieure à celle des 
autres fresques. Certaines affinités, d’après lui, 
rapprochent cette peinture de cinq tableaux du 
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peintre pisan Giovanni di Nicolo qui sont au Musée 
civique de Pise. M. Marangoni date son exécution 
des dernières années du xi1° ou de la première partie 
du xive siècle, 


Les bronzes de Jacopo Sansovino à Saint- 
Marc de Venise. — M. Adolfo Venturi analyse 
(L’Arte, janvier 1931) le caractère des ouvrages de 
bronze de Jacopo Sansovino à Saint-Marc de Venise. 
L’éminent érudit dégage les traits caractéristiques 
du sculpteur, formé à l’école florentine, mais 
conquis par la richesse décorative, l'intensité dra- 
matique et la liberté pittoresque de l’art vénitien. 
L'auteur passe en revue les portes en bronze, les 
statues des quatre Evangélistes et les reliefs de la 
tribune qui rendent les aspects différents de l’inspi- 
ration plastique de Jacopo Sansovino. 


Peintures viennoises du xiv° siècle. — 
M. Franz Kieslinger (Belvedere, janvier 1931) s'efforce 
de préciser le caractère des types et de la composi- 
tion dans les tableaux de l’école viennoise du 
xIv° siècle, dispersés dans diverses villes allemandes, 


LA CRUCIFIXION (vers 1330). 
(Château de Stolzenfels, sur le Rhin.) 


sur le Rhin et en Bavière, et particulièrement à 
Cologne, L'auteur en groupe un certain nombre qui 
se trouvent au château Stolzenfels, sur le Rhin, et 
au Kaiser Friedrich Museum. Il insiste sur leur 


LA CRUCIFICTION 
(planche du Missel d’Etienne de Stierndorf). 
(K losterneuburg, Autriche.) 


parenté avec les œuvres autrichiennes de la même 
époque. Son étude est une contribution utile à 
l'étude détaillée de l’histoire de l’art allemand, rela- 
tivement négligée jusqu’à nos jours. 


Le Mitanni et les Soubaréens. — M. le Dr G. 
Contenau publie un article (Mercure de France, 
rt janvier 1931) sur le rôle d’un peuple dont l’im- 
portance se dégage grâce aux dernières recherches 
archéologiques en Mésopotamie : les Soubaréens. 
Ceux-ci ont joué un grand rôle à côté des Hittites, 
de l'Égypte et de l’Assyrie, dans l’histoire de la 
civilisation, aux III° et Il° millénaires av. J.-C. 
Leur royaume, le Mitanni, fut une puissance de 
premier ordre, qui eut à lutter contre ses voisins. 
Les Soubaréens paraissent être autochtones dans le 
Nord de l’Asie Occidentale et l’auteur croit pouvoir 
leur attribuer le fonds de la civilisation primitive 
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de ce pays. Il tâche de préciser les traits caracté- 
ristiques qui distinguent leur art (le mitannien) de 
celui des peuples qui les ont entourés et leur ont 
succédé. 


L'art pré-roman dans la région de 
Coïmbre. — M. Vergilio Correia publie un article 
(Arte e Avqueologia, Coimbra, n° 3, 1930) sur les 
vestiges de l’art pré-roman au Portugal, remontant 


CHAPITEAU, 
trouvé prés de Saint-Jean de Almedina (Coimbra). 
(Musée Machado de Castro.) 


aux x° et xi° siècles, provenant de la région de 
Coimbre et conservés au Musée Machado de Castro. 
Il s’agit de monuments de l'art mozarabe, de la 
période appelée par M. A. de Vasconcelos néo- 
gothique, et particulièrement de l’arcade du cloître 
de Saint-Jean d’Almedina, un des spécimens de 
l’art chrétien sous la domination des Maures. 


Doit-on rendre les marbres d’Elgin au 
Parthénon ? — C’est sous ce titre que M. R. de la 
Sizeranne vient de publier (Revue des Deux Mondes, 
15 février 1931) un article, où l’auteur reprend la 
question longtemps débattue des « marbres d’Elgin ». 
M. de la Sizeranne insiste sur le vrai caractère de 
la vafle du lord Elgin, qui était peut-être le seul 
moyen de sauver ce qui restait de Phidias pendant 
les destructions causées par les Turcs, les Koenigs- 
mark, les Morosini. L’auteur va méme plus loin, il 
s'oppose a la restitution à Athènes des marbres qui 
sont au British Museum. 

« Restituer le Parthénon, dit-il, tel qu’il était, 
mais à quel moment? Lors des dessins de Carrey, 
ou lors des dessins de Dalton, ou lors des moulages 
d’Elgin? A quel point de sa conservation, ou plu- 
tôt de sa ruine, s'arrêter pour se livrer aux fantai- 
sies d’un Piranèse ou d’un Hubert Robert? Ruines 


pour ruines, vaut-il pas mieux garder celles que 
nous voyons aujourd’hui, ces bouts de temples que 
René Ménard à interprétés en poignantes visions, 
que M. Frédéric Boissonnas a reproduits en des 
modestes mais admirables mémentos, par la photo- 
graphie?... 

« Est-ce le Parthénon de Périclès qu’on veut 
nous rendre, tel qu’il était au beau temps des 
Panathénées, tout rutilant de peintures, de parures 
et d’or, avec ses centaines de figures colorées en 
rose, sur fond bleu, les cheveux dorés, les orne- 
ments jaune safran, les vagues de Neptune bleues, 
et le métal des bracelets, des colliers, des insignes 
de dignité, des rênes, des mors et des filets des 
chevaux étincelant au soleil de l’Attique? Car 
voilà ce qu'ont voulu et vu les Grecs, ces parfaits 
juges de la Beauté, au dire des historiens, et lequel 
d’entre nous voudrait aujourd’hui effacer le ton des 
marbres de Phidias, tel que la patine l’a fait, 
pour « restituer » sur l’Acropole cette gigantesque 
image d’Epinal ?... » 

Laconclusion, done, a laquelle arrive M. de la Size- 
ranne est que la réunion (des débris) serait aujour- 
d'hui quelque chose d'aussr artificiel que la sépara- 
tion. — Les glorieux mutilés du British Museum, 
s'ils rentraient à l Acropole, ny vetrouverarent plus 
vien de leur jeunesse. 


Wallraf-Richartz Jahrbuch (3-4 Band), 
1926-1927. — L’annuaire, édité par la Société 
Wallraf-Richartz de Cologne, présente, comme ceux 
des années précédentes, une série d’études con- 
sacrées aux recherches archéologiques et artistiques 
régionales, passées souvent sous silence dans des 
études de plus d’amplitude. On ne peut qu’applau- 
dir a la disposition et au plan trés heureux de la 
publication. Le numéro en question contient les 
articles suivants : M. Fritz Fremersdorf passe en 
revue le résultat des derniers travaux archéolo- 
giques exécutés à Cologne depuis 1923 dans les 
sépultures romaines ; les objets qui en proviennent 
sont exposés actuellement au Musée Wallraf- 
Richartz. L'intérêt de ces trouvailles s'accroît du 
fait que leur origine et leur destination peuvent être 
nettement précisées. 

M. Paul Ortwin Rave étudie l'historique de la 
construction de l’église paroissiale de Saint-Sévère 
de Boppard, commencée au début du xuf siècle et 
terminée vers le milieu du xin°. L'auteur distingue 
plusieurs phases dans la construction l’église 
primitive des 1x° et x° siècles dont on ne trouve plus 
de traces; l’église romane (1102-1124) qui a laissé 
quelques vestiges ; une reconstruction de la fin du 
xe siècle; un nouveau plan adopté après 1200 
(élargissement des nefs, les voûtes, etc.) ; l’accom- 
plissement entre 1224-1225 des parties récentes de 
l’église de Saint-Sévère ; enfin entre 1234 et 1236 la 
construction du chœur. 

M. Richard Hamann analyse les motifs architec- 
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toniques et plastiques qui passérent de la France 
méridionale, par l'Italie et la Suisse, en Allemagne, 
en particulier le long de la vallée du Rhin. Qu'il 
s'agisse de la représentation d’Alexandre le Grand 
volant vers le ciel sur un griffon, de Saint Michel, 
des rois adorant le Christ (proskynése), ou de Barbe- 
rousse, partout l’auteur aperçoit l’idée du pouvoir 
séculier s’opposant à la domination absolue de 
l'Eglise. Dans ces expressions différentes, les formes 
réalistes s'opposent aux conventionnelles. M. R. 
Hamann voit aussi des rapports étroits entre l’art 
allemand et l’art italien. M. Auguste L. Mayer, 
d'autre part, met en relief l’activité de Simon de 
Cologne, architecte et sculpteur, et M. Franz Rade- 
macher étudie l'influence des verres antiques sur la 
verrerie gothique dans la vallée du Rhin, depuis le 
haut moyen âge jusqu'à la fin du xvie siècle. 
M. Harald Brockmann examine deux manuscrits 
enluminés exécutés par des artistes de Cologne, au 
milieu du xur* siècle. M. Friedrich Winkler analyse 
le style des miniatures des manuscrits de Cologne au 
xv° siècle. M. Henne Libreich consacre un article à 
un autel du musée de l’archevéché d’Utrecht. 
M. Martin Konrad précise la date de l’exécu- 
tion (1420-1430) et donne l'analyse du Jugement 
dernier à l'Hôtel de ville de Diest (étroitement 
rattaché à l’école de Cologne). M. Otto M. Forster 
étudie l’autel de Linz et les œuvres de jeunesse du 
« Maître de la vie de Sainte Marie ». M. Max J. 
Friedländer apporte une nouvelle contribution à la 
connaissance du maître de l’autel de Bartholomé. 

MM. de Cornelis, Hofstede De Groot et Wilhelm 
Spies étudient le paysagiste Lambert Doomer. 
M. Kurtmer décrit l’armoire à tiroirs ornée de 
46 figurines en cire exécutées par Kaspar Bernhard 
Hardy de Cologne (1726-1816). Quelques brèves 
notes encore sur tel ou tel point concernant 
l’histoire de l’art à Cologne sont données dans les 
mélanges. 


Jahrbuch für Kunstwissenschaît, 
1-2 Heft, 1930. -— Cet annuaire comprend plu- 
sieurs articles d’un grand intérêt. Dans le premier 
Mne Lilli Burger étudie emplacement originaire 
des statues des vierges sages et des vierges folles à 
la cathédrale de Magdeburg. L'analyse minutieuse 
des plans de la cathédrale et des modifications 
qu’elle a subies depuis sa construction permet de 
constater que les statues en question durent être 
déplacées dans la première moitié du xiv° siècle, à 
cause des modifications architectoniques apportées 
en 1320 à l'édifice. 

Dans le deuxième article, M. Georg Cambosi 
analyse la part de Sodoma et de Peruzzi dans la 
décoration de la Stanza della Segnatura. On sait 
qu'avant Raphaël un certain nombre de peintres, 
sous l'égide de Bramante, avaient déjà travaillé à 
ces fresques. L'auteur tâche de restituer, au moyen 


d’une analyse stylistique, ce qui appartient à 
Sodoma et ce qui appartient à Peruzzi. Il prend net- 
tement parti contre la thèse récemment soutenue 
par M. M. Tozzi (L’Arte, 1927, p. 171), Arslan 
(Dedalo 1929) et Coppier (L’énigme de la Segnatura, 


LES VIERGES FOLLES ET LES VIERGES SAGES. 
La façade Nord de la cathédrale de Magdebourg 


(1320). 


Paris 1929) qui exagéraient le rôle de Sodoma ; il 
signale quelques détails que Raphaél n’avait pas 
modifiés et qui appartiendraient sans conteste aux 
deux peintres précités. 

Le troisième article comprend les études de 
M. Jend Lanyi sur Jacopo della Quercia, où il 
systématise nos connaissances sur cet artiste, en 


LA THÉOLOGIE (Raphaël et Sodoma), 
L’UNIVERS (Raphaël et Peruzzi). 
(Chambre de la Signature.) 


apportant de nouvelles données qui permettent de 
dater ses ouvrages. Il suit ainsi la voie tracée déjà 
par d’autres érudits, en particulier par M. Peleo 
Bacci (1929). 

Enfin, dans le quatrième article, M. Rudolf Hallo 
présente l’histoire du château de Wilhelmsthal, 
(près de Cassel), au cours du xvin® siècle. 
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LIVRES REÇUS 


ARCHÉOLOGIE — ARCHITECTURE 


CHANOINE A. AURIOL ET RAYMOND REY. — La 
Basilique de Saint-Sernin de Toulouse. — 
Toulouse, E. Privat; Paris, H. Didier, 1930. In-16, 
367 p. fig. et pl. 

Le Temple d’Angkor Vat, 2° partie, la 
sculpture ornementale du temple. — Paris, 
G. Van Oest, 1930, 2 vol. in-fol. (I : Introduction, 
planches 151 à 218. Il planches 219 à 286.) — 
(Mémoires archéologiques publiés par l'école française 
d’ Extréme-Orient. Tome Il.) 

JEAN VALLERY-RADOT. — Eglises romanes, 
filiations et échanges d’influences. — Paris, 
la Renaissance du livre (s. d.). In-8°, 191 p., fig. et 
pl. (A travers l'art français, collection publiée sous 
la direction de Georges Huisman.) 


SCULPTURE 


Dt Emive-Francotis JULIA. — Antoine Bour- 
delle maitre d’ceuvre. — Paris, Librairie de 
France, 1930. In-8°, 175 p., 56 pl. 

SANDOR KEMERI. — Visage de Bourdelle, 
préface d’Albert Besnard. — Paris, A. Colin, 1931. 
In-16, XVI-208 p., 32 pl. (Collection Ivoire.) 


DESSIN ET PEINTURE 


MAURICE DELACRE. — Etudes sur quelques 
dessins de P. P. Rubens. — Gand, Edition 
Gand artistique, 1930. In-4°, 85 p., fig. 

FRANK JEWETT MATHER. — Modern paintings, 
a study of tendencies. — New-York, H. Holt, 
1927. In-8°, XVI-385 p., pl. 

CARDONA. — Vie de Jean Boldini, avec 
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20 reproductions de ses tableaux. — Paris, Figuiére, 
1930, 19112355 OSs DE ON: 

Lucie CHAMSON. — Nicolas Froment et 
l'école avignonnaise au xv° siècle. — Paris, 
Rieder, 1931. In-8°, 72 p., 60 pl. (Maîtres de l’art 
ancien. ) 

Jacques Fouquer. — La Vie d’Ingres. — 
Paris, Gallimard, 1930. In-8°, 213 p., portr., planche 
(Vie des hommes illustres, n° 62.) 

ANDRE PascAL ET ROGER GAUCHERON. — 
Documents sur la vie et l’œuvre de Chardin. 
— Paris, éditions de la Galerie Pigalle, 1931, 
32 X 25, 157 p., fr., 19 pl. hors texte. 

T. H. Fokker. — Werke Niederlandischer 
Meister in den Kirchen Italiens. — La Haye, 
Martinus Nijhoff, 1931. In-8°, 156 pl. (Studién van 
het Nederlandsch. Historisch Instituut te Rome I.) 

GIUSEPPE UNGARETTI. — La Peinture de 
Maria Mancuso Grandinetti.— Roma, Biblio- 
teca d’arte; 7(s= d:)s In=4°N des3 ms ple enmnonmsetNten 
coul. avec 3 p. de texte, portrait. 


GRAVURE ET ILLUSTRATION 


Cent beaux livres anciens et modernes. — 
Catalogue CVIII (2° partie). — Florence, Leo S. 
OISChk 1931245 1755 0p Ar 


MUSÉOGRAPHIE — CATALOGUES 


Report on the progress and condition of 
the United States national museum îor the 
year ended june 30, 1930. — Washington, 
government printing office, 1930. In-8°, X-219 p., 
planche. (Smithsonian institution.) 

Eric MACIAGAN. — Victoria and Albert 
Museum.100 Masterpieces. Renaissanceand 
Modern. — London, Board of education, 1931. 
In-12, 1 vol. de 100 pl. avec I page d’introduction. 
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IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, H.-L. MOTTI, DIRECTEUR, IMPASSE Ronsin, Paris. 


FIG. I, — BORDURE D'UN COFFRET D'IVOIRE DU MUSÉE DE CLUNY. 


LE COFFRET BYZANTIN DE REIMS 
Piles COKFRE TS D'IVOIRE A ROSEELES 


E Musée de Reims possède un coffret byzantin d’ivoire! qui se rattache à la 
série énigmatique des coffrets dit profanes, sur lesquels l’art byzantin se pré- 

sente avec un aspect inattendu. Il est d’ailleurs l’un des moins connus de ce 
groupe et tous ceux qui l’ont cité, l’ont fait d’après un article de Graeven, publié 
dans l’Arte en 1890,et qui repose lui-même sur une unique photographie d’un des 
côtés, qu'un collectionneur de Reims, M. Iroy, avait envoyée, en même temps 
que des pièces de sa collection, à l'Exposition historique de Madrid en 1893. Il 
n’en fallut pas plus pour faire de M. Iroy le propriétaire du coffret et erreur 
accréditée par Graeven fut reproduite dans tous les ouvrages d’archéologie par 
Venturi, Westwood et beaucoup d’autres. Or la présence de ce coffret au Musée 
de Reims est signalée par un catalogue manuscrit dressé en 1836 par Guillaume 
de Paul de Saint-Marceaux, maire de Reims’. D’après une tradition peu véri- 
fiable, l’archevêque Hincmar (mort en 882) y aurait enfermé le suaire de saint 
Rémi’. Nous verrons pour quelles raisons on ne peut lui assigner une date aussi 


reculée. 


1. Catalogue, n° 3315. Qu’il me soit permis d’exprimer ma reconnaissance à M. Mennecier, 
conservateur du Musée de Reims, qui m/’a facilité [étude de ce coffret et m'a fourni 
des renseignements précieux sur l’ancienneté de sa présence au musée. J’ai aussi le 
devoir de remercier M. le baron Maurice de Rothschild, les conservateurs du Musée du 
Louvre et du Petit-Palais, MM. Dreyfus, Gronkowski, Héron de Villefosse, qui m’ont permis 
d’étudier et de photographier des coffrets byzantins du même genre, ainsi que M. Laurent, qui 
m’a communiqué les belles reproductions du coffret conservé au Musée du Cinquantenaire de 


Bruxelles. 
2. Communiqué par M. Mennecier. Guillaume de Saint-Marceaux est le père du célèbre 


sculpteur rémois. | os 
3. Prosper Tarbé. Trésors des églises de Reims. Reims, 1843, p. 153-154. (Donne ce détail que le 


coffret ne figure pas dans les inventaires des églises dressés en 1792.) 
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Comme toutes les œuvres de ce groupe, le coffret de Reims consiste en une 
boîte de chêne! sur les côtés de laquelle sont collés de petits panneaux d’ivoire 
ciselé. A part deux cassures, son état de conservation est excellent et il est 
exempt des lourdes appliques métalliques avec lesquelles on a consolidé d’autres 
monuments de ce genre. Sur son toit à quatre pentes on a ajouté après coup une 
légère poignée en bronze ciselé. Par sa forme et par ses dimensions’, il ne diffère 
pas beaucoup de la moyenne des coffrets du même genre. 

Il en est de même de la composition de ses panneaux, qui présentent des 
personnages isolés par des bandes de rosettes, toutes semblables et inscrites dans 
des cercles tangents avec feuillages anguleux dans les écoinçons. Sur les pentes du 
couvercle court une tige ondulée, chargée de feuilles tréflées disposées avec symé- 
trie, et terminée à chaque enroulement par une longue feuille qu’une bague 
perice relier la tige: 

Mais, ce qui fait son originalité, c’est le mélange de themes bibliques et 
profanes. Sur les deux longs côtés on voit, d’une part Adam et Eve avant la 
faute, cueillant les fruits des arbres du Paradis’, d’autre part Eve tentée par le 
serpent et Adam chassé par la main d’un étre invisible. Les coffrets de Darmstadt 
et de Pesaro qui reproduisent la même scène montrent ici l’archange saint Michel; 
Pinterprétation du coffret de Reims est certainement plus saisissante. Les délices 
du Paradis sont encore évoquées par le panneau central de chacun des longs 
côtés, qui représente un arbre, ici un palmier aux feuilles disposées en étoile, là 
un arbre étrange dont les feuilles pendent symétriquement à un tronc orné d’une 
bague perlée. 

Ces deux épisodes de la Genèse forment une composition systématique. Il 
n’en est pas de même sur les autres panneaux où on ne discerne aucune idée 
directrice. Sur le couvercle un duel de guerriers, dont l’un dirige sa lance contre 
un adversaire qui s'enfuit ; sur les petits côtés un chasseur tenant un lièvre par 
les pattes de devant et rapportant une hure de sanglier emmanchée au bout d’un 
bâton ; un guerrier fléchissant sur ses jambes et prenant son élan, l’épée levée, 


1. D’après le catalogue cité plus haut, le fond avait déjà disparu en 1836. 


2. Long. 0"26, larg. 0"17, haut. o”18. Seuls quelques types exceptionnels, comme les coffrets du 
Musée de Cluny, de Saint-Pétersbourg, de Veroli, dépassent ces dimensions et ont jusqu’à 0"46 de 
longueur. Les coffrets à couvercles en toit à quatre pentes sont les plus nombreux. 

3. C’est le côté dont la photographie avait été communi 


ae mn quée à Graeven et sur lequel il avait jugé 
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pret a pourfendre un ennemi; un autre chasseur passant, armé d’un épieu ; 


un sagittaire bandant son arc avec une tête de sanglier à ses pieds, Il n'y a fa 
aucun theme mythologique mais des sujets de genre d’inspiration antique. 


Phot. Bloumine. 
FIG. 2. — COFFRET D’IVOIRE DE REIMS. Côtés. 

C’est surtout par son style que vaut le coffret de Reims. La composition est 
sobre ; l’aspect n’en est pas moins décoratif et l’on n’y voit pas la surcharge 
couvrent cer- 
frets. 
résulte d’abord 
des personnages, 


d’ornements qui 
tains autres cof- 

Sa beauté 
des proportions 


au corps svelte et allongé, qui 


contrastent avec les figures cour- 
taudes, les corps 
de la plupart des 

Voici par 
et Eve au Pa- 
L'artiste n’a pas 
montrer dans 


épais et trapus 
autres coffrets. 
exemple Adam 
PACS LEE. 
craint de les 
leur nudité com- 


\ ° : : Phot. Bloumine: 
E uant leur sexe 
plete en indi FIG. 3. — COFFRET D'IVOIRE DE REIMS. Couvercle. q ‘ 


a la différence de ce qu’on voit 
sur les coffrets qui les représentent. Il les a présentés de profil ou de trois 
quarts, modelant avec élégance et sans aucune stylisation ces corps élancés et 
jeunes, dont toutes les parties sont justement proportionnées. 

Le dessin est donc en général d’une grande fermeté, bien que l’on aperçoive 
certaines erreurs, surtout dans le traitement des pieds, qui sont cependant bien 
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posés à plat sur le sol. De même le corps d’Adam chassé du Paradis offre une 
certaine lourdeur et le bras qu’il reléve est gauchement attaché a l'épaule. 

Mais la principale qualité de ces figures est leur caractère expressif. Rien de 
plus exquis qu’Adam et Eve dans leur innocence première cueillant les fruits du 
Paradis, sans souci du lendemain. Rien de plus naturel que l’attitude d’ Eve en 
face du serpent, le corps droit, le regard attentif, les deux bras levés en un a 
naïf de surprise. Rien de plus émouvant que l’expulsion d’Adam, le corps ployé 
en deux sous l’étreinte de la main vengeresse qui s’abat sur son épaule, fuyant en 
détournant sa téte chevelue et barbue qui exprime la plus grande frayeur et 


Phot. Braun. 


FIG. 4. — COFFRET D'IVOIRE. (Musée de Cluny.) 


tenant à la main le hoyau, futur instrument du travail auquel il est condamné. 

On retrouve la méme vérité d’expression dans la figure du chasseur heureux 
qui s’avance à grands pas, la tunique retroussée, les jambes nues chaussées de 
bottes, la physionomie rieuse laissant voir la joie que lui causent ses captures. Et 
que dire du guerrier qui lui fait face, le corps ramassé, prêt à bondir, la figure 
tendue, le bouclier abaissé pour protéger les jambes, la large épée ramenée 
derrière le dos pour augmenter l'élan, ou de Varcher tendant son arc, dont il 
saisit la corde de la main gauche en relevant le coude à la hauteur de la tête 
inclinée, exprimant l’intensité de l’effort. 

Tous ces gestes sont d’un naturel parfait. La vie et le mouvement règnent 
dans ces petits tableautins où le souci du détail est poussé jusqu’à l'extrême, par 
exemple le pelage du lièvre figuré par des lignes parallèles de chevrons finement 
incisées. 


Tel est le coffret de Reims, jusqu'ici méconnu et qui semble devoir occuper 
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une place de choix dans la série des coffrets byzantins ; mais, afin d’en mieux juger, 
il est nécessaire de le comparer aux autres monuments du méme genre. Cette 
recherche nous permettra peut-être d’aborder le problème de l’origine et de la 
chronologie de ces œuvres délicates. 


IT 


Un seul trait est commun aux quarante coffrets environ qui subsistent 

: ; ; 
encore’. C’est la bordure de rosettes, faites de feuilles cordiformes disposées en 
étoile autour d’un bouton central, mélées parfois à d’autres motifs, qui encadrent 


900 


FIG. 5. — COFFRET D'IVOIRE. Couvercle. (Musée de Cluny.) 


les sujets représentés. Parmi ces sujets, les thèmes profanes et mythologiques 
tiennent une large place, mais non exclusive. Il vaut donc mieux renoncer au 
terme de « coffrets à sujets profanes », par lequel on les désigne d’ordinaire. Celui 
de «coffrets d’ivoire à rosettes ou à rosaces » est plus exact et a l’avantage de 
rappeler l’unité du courant artistique dont dérivent ces petits objets. 

Au point de vue technique ils se divisent en deux classes : les uns ont un 
couvercle plat glissant dans deux rainures?, mais c’est là un type exceptionnel ; 
sur la plupart des autres on trouve le toit à quatre pentes ornées de frises de 
feuillages, d'animaux et de personnages, comme sur le coffret de Reims. Sur 
un grand nombre d’entre eux on distingue des traces de peinture ou de 


1. On trouve en outre dans les collections ou remployés sur des œuvres d’art (chaire de 
Saint-Pierre à Rome, flabellum de Tournus), des panneaux d’ivoire isolés qui proviennent de ces 


coffrets. 
2. Musées de Cluny, de Ravenne, de Pétersbourg. Coffret de Veroli à Londres. 
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dorure!. Sur celui de Bruxelles 
des feuilles découpées a jour 
sur un fond de bois doré 
alternent avec les rosettes. 
Des émaux cloisonnés ornent 
celui d’Aix-la-Chapelle et sur 
le coffret de la collection 
Rothschild, de petits disques 
sont percés de trous minus- 
cules destinés sans doute a 
sertir des perles. Enfin l’ivoire 
est remplacé sur pas mal d’en- 
tre eux par des plaques d’os. 


FIG. 6. — COFFRET D'IVOIRE. (Collection Maurice de Rothschild.) Sur les œuvres conser- 
vées ce sont les thèmes mytho- 

logiques qui dominent et on en trouve une grande variété : l’enlèvement 
d'Europe assise sur son taureau (Veroli) ; Ganymède enlevé par l'aigle et le 
centaure Chiron portant Achille en croupe (Musée de Cluny) ; des centaures 
galopant, jouant de la flûte, luttant (Cividale, Cluny, Florence) ; des amours de 
style tout pompéien jouant des cymbales (Louvre, Veroli, Cividale), dansant et 
sautant à la corde (Ravenne), faisant la vendange, jouant de la lyre, chevauchant 
des hippocampes, s’amusant avec des animaux de taille colossale, luttant contre 
des centaures (Louvre). Certains sujets ont eu une véritable vogue, comme Bacchus 
armé d’un fouet, étendu sur un char trainé par des lionnes (Veroli, Musée Correr 
à Venise, Louvre, où l’attelage est supprimé). Sur les coffrets du Louvre et de 
Veroli on voit un amusant 
détail emprunté à une pro- 
cession bachique, un enfant 


tombé la tête la. première 
dans un panier de vendange 
et agitant ses jambes dans 
le vide. 

Les Travaux d’Hercule, 
au grand complet sur les pan- 


1. Coffret du Musée de Cluny. Le 
beau coffret de la cathédrale de 

. pear se Troyes est peint en pourpre, mais il 
FIG. 7. — COFFRET D'IVOIRE. (Collection Maurice de Rothschild.) appartient a un autre groupe de 
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neaux de la chaire de Saint- 
Pierre, sont répétés a satiété, 
surtout la lutte contre le lion 
de Némée ou le héros portant 
la dépouille du monstre sur 
ses €paules, sujets qu’on re- 
trouve sculptés en marbre a 
la fagade de Saint-Marc de 
Venise. 

On sait quelle était dans 
les cercles lettrés de Byzance 
la popularité de la mytho- 
logie. Ses thèmes ornaient les 


FIG. 8. — COFFRET D'IVOIRE. (Collection Duluit. — Petit Palais.) 
murs des palais, à côté des 


exploits des empereurs et, sur le troisième mur du Paradis décrit dans le poème 
de Meliteniotes (fin du xm® siècle), Hercule paraissait parmi les héros de l’Ancien 
Testament. Des panneaux de marbre du Musée byzantin d'Athènes nous mon- 
trent ces thèmes employés dans la sculpture monumentale. On ne peut donc 
s'étonner de les voir sur ces coffrets destinés à un usage profane, boîtes à parfums 
ou à bijoux. On a d’ailleurs relevé depuis longtemps les bévues commises par les 
ivoiriers dans leurs figurations mythologiques. Ou bien ils choisissaient dans les 
modèles antiques des fragments de scènes qui, une fois isolés, étaient dépourvus de 
tout sens, ou bien ils prêtaient à leurs personnages des attributs tout à fait déplacés, 
une torche à Vénus, un fouet à Bacchus, etc. A côté de ces thèmes mythologiques, 
les sujets de genre, surtout les scènes de chasses ou de combat, tiennent une 
grande place sur ces monu- 
ments. Beaucoup de ces guer- 
riers, dont l'armement est assez 
variable, sont empruntés aux 
jeux de Vamphithéatre, qui 
tenaient une si grande place 
à l’époque romaine et qui 
sont reproduits sur les pein- 
tures pompéiennes, sur les 


coffrets. Beaucoup de ces coffrets 
ont des tons mats qui semblent le 
résultat d’un lavage destiné à effacer 
la peinture FIG. 9. — COFFRET D'IVOIRE. (Collection Dutuit. — Petit Palais.) 
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vases, sur les pavements en mosaique, ou méme probablement aux fantasias, 
aux simulacres de combats dont l’Hippodrome de Byzance était parfois le 
théâtre !, comme sur la belle frise du couvercle du Musée de Cluny qui montre une 
succession de duels entre des cavaliers et des personnages montés sur des quadriges. 

Enfin on n’a pas jusqu’ici attaché une importance suffisante au groupe nom- 
breux des thémes zoomorphes, animaux réels ou fantastiques, mélangés souvent 
aux autres sujets, comme sur le coffret de la collection Dutuit (Petit Palais), ou 
l’on voit sur le couvercle des griffons dévorant des antilopes, ou sur celui de 
M. Maurice de Rothschild, dont les pentes du couvercle sont ornées d’enrou- 
lements dans lesquels apparaissent des animaux variés, un oiseau becquetant, des 
antilopes, des centaures, un paon, un lion passant, une Harpye a téte féminine et 
à queue d’oiseau, qu’on retrouve sur le coffret du Musée de Ravenne, où l’on voit 
aussi sur un des longs côtés, disposée en frise, une galopade de griffons et de lions 
poursuivant des proies. Le décor zoomorphe est exclusif sur plusieurs autres 
collrets *. 

Dans le même décor de rosettes figurent des thèmes bibliques, empruntés 
surtout à l’histoire d'Adam et d’Eve, comme sur le coffret de Reims. Les deux 
coffrets de Darmstadt et de Pétersbourg leur sont exclusivement consacrés et des 
inscriptions grecques surmontent les épisodes. Un curieux détail commun à ces 
deux coffrets est la présence du petit dieu d’Aristophane, Ploutos, en face d’Adam 
au travail, qui montre la parenté étroite entre les coffrets bibliques et mytholo- 
giques. Il n’est pas un seul des épisodes du coffret de Reims, dont on ne trouve la 
réplique, parfois avec des variantes : Adam et Eve cueillant les fruits du Paradis, 
(Darmstadt) ; Eve en face du serpent, (Darmstadt, Milan, Pétersbourg) ; Adam 
chassé du Paradis, (Darmstadt, Pesaro, fragment du British Museum). Sur le 
coffret de Pesaro comme sur celui de Reims, Adam détourne la téte en s’enfuyant 
et tient un hoyau sur son épaule. Mais, seul de son espèce, le coffret de Reims allie 
des sujets profanes a l’histoire biblique. 

D’autres épisodes de l’Ancien Testament sont retracés sur quelques panneaux 
détachés : Caïn et Abel (Pétersbourg, Pesaro, collection de Morgan à New-York), 
histoire d’Isaac (British Museum), Josué recevant des ambassadeurs (South Ken- 
sington). Il n’est pas jusqu’aux personnages du Nouveau Testament qui n’aient été 
représentés dans ces cadres de rosettes. On n’en peut citer, il est vrai, qu’un seul 


1. Comme le « jeu gothique » célébré au Palais Impérial au x° siècle. (De Caerimoniis, Patrologie 
Grecque, t. OXII, 682 et 11). 

2. Cambridge — Musée de Pise — British Museum (galopade analogue à celle de Ravenne) — 
Orvieto. — Bruxelles (Cinquantenaire, ancienne collection Spitzer) : lion percé de fléches, paons 
buvant dans un calice, aigle tenant une proie dans ses serres, etc... : 


Photo Bloumine 


COFFRET BYZANTIN 
Musée de Reims 
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exemple, le coffret du Musée national de Florence (bustes du Christ, de la Vierge 
orante, des Évangélistes, du Précurseur, des saints Jean Chrysostome, Serge et 
Bacchus, reproduisant vraisemblablement des icones), mais quand on réfléchit au 
petit nombre d’épaves qui nous sont parvenues, on ne peut s’empécher de croire 
qu'une bonne partie de ces coffrets devait être ornée de thèmes religieux. 


III 


L’élément fondamental, mais non exclusif, de l’ornementation est la rosette. 
L’art classique a bien connu aussi une rosace faite de guirlandes concentriques 
de feuillage avec une fleur épanouie au centre’. La rosette de nos coffrets 
présente un type tout différent, dont il faut chercher la source en Syrie et 
en Perse. Elle n’est qu’une interprétation plus naturaliste d’une figure géomé- 
trique, celle de la marguerite à six, huit ou même seize pétales, dont les osto- 
thèques juives, les parapets et les chapiteaux du Musée de Brousse, les édifices de la 
Syrie centrale offrent des exemples variés. Cet ornement a été importé en Occident 
à l’époque mérovingienne?. La parenté qui l’unit aux rosettes naturalistes apparaît 
sur le coffret de Darmstadt, dont les cadres sont décorés de rosettes de feuillage 
alternant avec la marguerite à huit pétales, de dessin géométrique. Le décor archi- 
tectural des édifices byzantins offre d’ailleurs d'innombrables exemples des deux 
formes naturaliste et géométrique. Par contre les parapets de la clôture du chœur 
de la basilique de Torcello près de Venise (fin du x1® siècle), sont entourés de 
cadres de rosettes identiques à celles des coffrets. 

Un autre ornement dont l’origine orientale n’est pas moins certaine est la 
tresse d’entrelacs qui encadre tous les tableaux du coffret de Bruxelles et apparaît 
sur les coffrets bibliques de South Kensington, Darmstadt, Orvieto et Pise. 

L’ornement classique proprement dit n’est guère représenté que par des 
cordons de perles (Musée de Cluny, coffret Rothschild, Capo d’Istria, Arezzo, 
Bologne), par des palmettes et des rinceaux, (Louvre, Darmstadt). 

D’autres particularités sont à noter. Quelques coffrets (Cluny, Petit-Palais, 
Louvre, Rothschild, Capo d’Istria) ont à la base de leur couvercle de fines rainures 
sur lesquelles se détachent en relief des étoiles et des fleurons. Les deux coffrets de 
Pesaro et de Florence offrent un spécimen de style monumental. Leurs personnages 
sont sous des arcades ornées de rinceaux qui retombent sur des colonnettes. Sur le 


1. Par exemple à Reims, sous les arches ornées de caissons de la porte de Mars (fin du tv’ siècle). 
2. Châsse de Saint-Benoît-sur-Loire. 
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coffret de Bruxelles les rosettes alternent avec des feuilles d’érable découpées sur un 
fond d’or. 

Enfin sur quatre coffrets (Cluny, coffret profane de Florence, Pétersbourg. 
Veroli) les rosettes sont entremélées d’effigies monétaires, dont l’inspiration antique 
ne laisse aucun doute?. La tête, toujours la même, vue de profil, couronnée d’un 


Phot. Musée du Cinquantenaire. 
FIG. 10. — COFFRET D'IVOIRE. (Musée du Cinquantenaire, Bruxelles. — Ancienne collection Spitzer.) 


diadème perlé, aux traits durs, au nez aquilin, correspond assez bien à l’effigie 
reproduite sur les monnaies d’Antiochus Soter (324-260 av. J.-C.)?. Les cheveux 
ont été stylisés par les ivoiriers, mais la silhouette caractéristique a été reproduite et 
il y a la un indice précieux qui peut nous renseigner sur l’origine de ces coffrets. On 
se rappelle qu’à l’époque impériale on aimait à monter en collier et en bracelet ou 
à enchasser dans des œuvres d’orfèvrerie des monnaies d’or et d’argent. La patère 
d’or de Rennes (11 siècle) du Cabinet des Médailles, ornée comme nos coffrets de 
thèmes mythologiques en offre un magnifique exemple. Le fait est à retenir. 

Quelle est la valeur de ces œuvres? On est d’accord pour reconnaître qu’elles 


1. Sur le coffret de la cathédrale de Lyon, que je n’ai malheureusement pu étudier, les pentes du 
couvercle sont ornées d’une série continue de bustes dans des enroulements. 
2. E. Babelon. Catalogue des monnaies grecques de la Bibliothèque Nationale. Les rois de Syrie, Paris 1890, 


(surtout planches IV et V). — Graef. Antiochus Soter (Jahrbuch der Kais. deutschen Instituts ); 1902, 
p. 72 et pl. III. j 
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ne représentent pas un grand art, mais qu’elles en donnent parfois comme un 
reflet. Les ivoiriers sont de simples copistes. Pas un seul thème n’a été créé par eux. 
Leur seul mérite est d’avoir ramené à l'échelle de leurs coffrets les modèles 
empruntés à d’autres monuments et de les avoir disposés d’une manière décorative. 

Mais leur dessin est très inégal. Ce qui domine ce sont les figurines courtes et 
trapues, d’un style souvent très mou. Même sur les plus beaux exemplaires (Musée 
de Cluny, Veroli, Louvre) on voit des personnages au corps boursouflé, aux 


& 
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. Musée du 
FIG. 11. — COFFRET D'IVOIRE. (Musée du Cinquantenaire, Bruxelles. — Ancienne collection Spitzer.) 


membres potelés, aux têtes uniformément encadrées de cheveux frisés. Les nus sont 
conformes au canon antique, traités avec une certaine délicatesse et même beau- 
coup de vérité (Bacchus du coffret de Veroli). Parfois l’ivoirier souligne par de 
fines incisions les lignes schématiques de l’anatomie humaine, la ligne médiane du 
dos, les pectoraux, le creux de l’estomac, d’après des figures fournies peut-être par 
des manuscrits médicaux (poëte assis, jouant de la lyre, du coffret du Louvre), et 
l’on retrouve des détails semblables sur certaines mosaïques du xr° siècle, comme la 
Crucifixion de l’église de Daphni. 

On peut donc soutenir que les figures du coffret de Reims se distinguent de 
celles des autres coffrets par leurs proportions plus allongées, le naturalisme élégant 
de leur anatomie, la correction de leur dessin et qu’elles sont plus près de l’antique 
que la moyenne de ces œuvres. Celles d’Adam et Eve en particulier peuvent être 
comparées utilement aux figures du coffret de Darmstadt, au corps mal modelé, au 
nu traité grossièrement, aux jambes mal articulées, raides et massives. De même le 
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fragment de Pesaro, dont la composition est parente de celle du coffret de Reims, 
n’est pas exempt d’une certaine maladresse ; ses figures d’Adam et d’ Eve aux gestes 
stéréotypés forment un contraste avec le dessin plus souple et plus expressif du 
coffret de Reims. 


IV 


Quelles conclusions peut-on tirer de ces rapprochements? Nombreuses et 
variées ont été les théories émises sur les dates et l’origine de ces coffrets. On y a vu 
des ivoires italo-byzantins, sous prétexte que les plus beaux proviennent d'Italie, 
‘hypothèse démentie par les inscriptions grecques de certains coffrets, et d’ailleurs 
l'importation des œuvres byzantines en Italie a été continue pendant tout le moyen 
âge. Venturi! les a regardés comme des œuvres du v® siècle, à cause des sujets 
mythologiques, mais le goût de la mythologie n’a cessé de régner à Byzance 
jusqu’au xv® siècle, comme le prouvent de nombreux textes littéraires et des monu- 
ments de tout genre, miniatures de manuscrits profanes ou même religieux, 
panneaux de marbre sculptés etc...”. Aujourd’hui la plupart des archéologues * 
placent la fabrication de ces coffrets entre le virr et le xm® siècle. Ils expliquent ce 
goût de la mythologie et des sujets profanes par les efforts des empereurs icono- 
clastes pour créer un art indépendant de toute inspiration religieuse, dont les 
curieuses peintures de Kosseir-Amra, celles de la tribune de Sainte-Sophie de Kiev 
et les belles mosaïques découvertes à la mosquée des Ommiades de Damas peuvent 
nous donner quelque idée. Ils font remarquer avec raison que les bévues mytholo- 
giques des ivoiriers indiquent une époque tardive. Certains détails comme la pré- 
sence des étriers sur le coffret de Cividale, fournissent à Dalton un terminus post 
quem, les étriers n’ayant été d’un usage courant qu’au Ix® siècle. 

Et surtout, ils relèvent sur les coffrets des imitations d’œuvres postérieures au 
vit siècle. Des scènes figurées sur un panneau du British Museum ou du coffret de 
Veroli reproduisent des miniatures du rouleau de Josué ou d’un manuscrit de 
l'Octateuque. Lorsqu'un monument quelconque et un coffret offrent le même 
sujet, ils n'hésitent pas à conclure à l’antériorité du monument sur le coffret, par 


1. Venturi. Storia dell’arte italiana. T, Milan 1901 p. 403 et suiv. — II. 1902, p. 590 et suiv. 

2. L. Bréhier. Nouvelles recherches sur l’histoire de la sculpture byzantine. Paris, Imprim. Nat. 1013, 
pl. VIII. ; 

3. Molinier. Les Ivoires. ( Histoire générale des arts appliqués à l’industrie. 1, 1896). — Von Scheider, 
Uber das Kairosrelief in Torcello und ihm verwandte Bildwerke. Vienne 1896. — Graeven. Adamo e Eva 
sui cofanetti d’avorio bizantini. L’ Arte, 1899. — Diehl. Manuel d’Art Byzantin, 2° éd. 1926, p. 655 et 
suiv. — Dalton. Byzantine Art and Archaeology. 1911, p. 214 et suiv. — Wulff. Alichristliche und 
Byzantinische Kunst, t. I Berlin 1918. ; 
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exemple du parapet de Torcello sur le coffret de Bruxelles, où l’on retrouve le 
theme identique des paons buvant dans un calice placé sur une haute colonne, ou 


encore de) la 
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raison, une preu- 
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IIG. 12. — COFFRET D'IVOIRE. (Musée du Louvre.) 


FIG. 14. — COFFRET D'IVOIRE. Détail. 
(Collection Mawrice de Rothschild.) 
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tallique ornée, comme les coffrets, de rosettes et d’effigies monétaires : c’est la 
monture d’or d’une coupe de Saint-Marc de Venise, signalée par Molinier’, avec 


1. Molinier. Les lvoires, p. 90. 
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une imitation d'inscription en caractères coufiques, qui peut dater de 1100 environ. 
La parenté entre les coffrets d’ivoire et les œuvres métalliques semble donc bien 
établie. | 

Mais si intéressantes que soient ces théories, si bien fondés que soient certains 
arguments, quelques remarques sont nécessaires. La parenté entre les thèmes d’un 
coffret et ceux d’un autre monument ne prouve rien quant à leurs dates respec- 
tives. Les deux œuvres, par exemple les paons du parapet de Torcello et ceux du 
coffret de Bruxelles, peuvent avoir été exécutées d’après une source commune, 
(rien n’est plus banal que ce thème), à des intervalles assez éloignés, et sans qu’on 
puisse dire a priori laquelle des deux est antérieure à l’autre. 

D'autre part, il n’est pas prouvé du tout que les coffrets à thèmes mytholo- 
giques se rattachent à l’art des iconoclastes. I] est exact que Constantin V 
a fait peindre dans les églises des scènes de chasse ou des paysages et substitué 
le portrait de son cocher favori à la représentation d’un concile œcuménique, 
mais aucun texte ne nous autorise à affirmer que des thèmes de mythologie 
païenne aient figuré dans ce décor. S’il en avait été ainsi, le scandale eût été 
assez grand pour que les écrits des partisans des images nous en eussent conservé 
quelque écho. 

En réalité les iconoclastes n’avaient pas plus de tendresse pour le paganisme 
que les orthodoxes et c'était justement comme une survivance de l’idolâtrie 
paienne qu’ils flétrissaient les icones. Le goût de la mythologie qui apparaît sur les 
coffrets s'explique bien plus naturellement par la renaissance de l’humanisme a 
l’époque de la dynastie macédonienne. Ces coffrets ont été créés pour satisfaire le 
goût de l’antiquité classique puisé par les Byzantins dans les leçons de l’Université 
Impériale, restaurée par le César Bardas en 856, par Constantin Porphyrogénète 
entre 945 et 949, par Constantin Monomaque en 1045 et protégée par les 
Comnènes au x1r siècle. C’était l’époque où la lecture d’Homére était si répandue 
à Byzance qu’un simple passant voyant le cortège de Sclérène, la belle favorite de 
Constantin IX, prononçait à mi-voix le vers fameux où les vieillards troyens témoi- 
gnaient leur admiration pour Hélène et où l’impératrice Eudokia, élève de Psellos, 
dédiait à son mari un ouvrage intitulé « Jonia», où elle avait rassemblé les généalo- 
gies et les métamorphoses des dieux. Comment ne pas supposer que ces coffrets 
d'ivoire aient pu être imaginés pour l’usage de ces lettrés? Il ne faut pas chercher 
une autre explication de la fréquence de ces thèmes mythologiques qui se ren- 
contrent à la même époque sur des manuscrits religieux, comme le Grégoire de 
Nazianze de Jérusalem. 

Il n’y a non plus aucune raison d’admettre que les coffrets à thèmes 
bibliques soient forcément postérieurs aux œuvres purement profanes. Le coffret 
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de Reims nous offre justement le mélange des deux ordres de thèmes et la 
presence du dieu Ploutos sur le coffret de Darmstadt est significative à cet égard. 

Il faut donc reprendre cette enquête en utilisant les faits que nous avons 
essayé de ras- sembler. Un de 
lequel tout le 
d'accord, do- 


ces faits, sur 
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mine la dis- cussion. C’est 
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FIG. 15. — BALUSTRADE DU CHŒUR DE LA CATHEDRALE DE TORCELLO. 
qu'il faut se reporter pour 
en découvrir l’origine. Son lion blessé de deux flèches, ses paons buvant dans un 
calice, son aigle déchirant un antilope, son léopard attaquant un cerf, ont leurs 
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é FIG. 16. — COFFRET D'IVOIRE. (Ravenne, Musée National.) J ; 
fait aux procé- desdesslgart 


persan et de l’art des barbares qui lui est apparenté. Le pelage de l'ours 
qui dévore un homme est fait de points nattés et entrecroisés. Le mouchetage 
du lion et du léopard rappelle celui des animaux qui soutiennent les coupes 
du trésor de Pétrossa. Les mêmes procédés et les mêmes thèmes apparaissent sur 


a 
280 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


les panneaux encastrés dans les fagades de la Petite Métropole ou conserves au 
Musée byzantin d’Athénes. Enfin le dessin mou et irrégulier, le manque de propor- 
tions entre les animaux, tous à une échelle différente, indiquent la dégénérescence 
d’un art millénaire. 

A la même inspiration se rattache un des longs côtés du coffret de Ravenne, 
dont le couvercle est orné de putti de style hellénistique. Des griffons galopant et 
poursuivant des proies rappellent les motifs des plus beaux poignards mycéniens et 
le rapprochement est d’autant plus indiqué que ces animaux offrent un exemple 
très net du galop volant, inconnu à l’art classique, comme l’a montré M.S. Reinach, 
mais fréquent dans l’art égéen et l’art sassanide’. 

C’est donc en Orient, dans la Perse sassanide, qu’il faut chercher, l’origine 
première de ces coffrets. Un ouvrage analogue du Musée de Cluny (catalogue 
n° 1374), attribué d’une manière un peu vague à « l’art oriental », montre en 
quelque sorte la transition entre la Perse et Byzance. I] est orné d’incrustations 
suivant une technique de caractère arabe. Les ornements sont faits de figures 
géométriques et aussi de rosettes aux feuilles épineuses, semblables à celles des 
coffrets byzantins. Enfin les faces sont interrompues par des cadres rectangulaires, 
renfermant des panneaux d'ivoire en relief, traités suivant la technique byzantine 
et représentant des griffons. 

On sait qu’à la fin de la crise iconoclaste, sous le règne de Théophile (829- 
842), un art orientalisant, importé de Bagdad, s'était introduit à Byzance. Il est 
vraisemblable que les coffrets d'ivoire à thèmes zoomorphes, ainsi que les pan- 
neaux sculptés, remployés au x1® siècle à la Petite Métropole d’Athènes, se ratta- 
chent à ce mouvement. 

Mais les modèles orientaux ont été retravaillés et modifiés par des maîtres tout 
imbus d'inspiration classique. Nous avons essayé d’expliquer en particulier pour 
quelle raison la mythologie s’est introduite sur ces coffrets. On pourrait supposer 
que les ivoiriers byzantins ont puisé simplement leurs thèmes sur des monuments 
antiques ou chrétiens, et il a pu en être ainsi. Mais tout nous montre qu’ils ont dû 
avoir à leur disposition des modèles métalliques, et, comme nous l’avons vu, les 
effigies monétaires qu’ils ont reproduites, plus ou moins déformées, rappellent celles 
d’Antiochus Soter. Il semble donc bien que c’est à l’art d’Antioche qu’il faut 
rattacher ces modèles. Il s’est développé à Antioche au vr® siècle une magnifique 
école d’argentiers qui a produit des œuvres comme les patènes de Riha et de 
Stûma, comme le calice Tyler, comme les pièces du trésor de Kérinya (île de 


à L. Are Le motif du galop volant sur une cassette d’ivoire byzantine. Revue Archéologique, 1911, 
p. 428-432. ; 
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Chypre). Il est vraisemblable que les coffrets métalliques, prototypes de nos 
coffrets d'ivoire, sont sortis de cette école et ont été apportés à Constantinople. 
Ce n’est là qu’une hypothèse, mais qui s’appuie du moins sur quelques faits 
précis. 

Il est très délicat de déterminer la chronologie de nos coffrets d’ivoire et on ne 
peut le faire qu'après des comparaisons avec des ivoires religieux bien datés. On 
sait combien ils sont rares et quel désaccord sépare les byzantinistes au sujet d’un 


FIG. 17. — COFFRET D'IVOIRE. (Musée de Cluny.) 


de ceux qui paraissaient les mieux datés, l’ivoire de Romain et d’Eudoxie au 
Cabinet des Médailles!. 

Du moins le coffret religieux de Florence nous fournit un indice précieux. 
Très supérieur à Vivoire de Léon VI du Musée de Berlin, il peut être rapproché 
des plus beaux ivoires du x® siècle. On comparerait volontiers son style correct, 
mais un peu sec à celui du reliquaire de Cortone, au nom d’un empereur Nicé- 
phore sur lequel malheureusement on ne s’accorde pas, mais qui doit être Nicé- 
phore Phocas (963-969). Les bustes placés dans des médaillons d’un triptyque de 
la Crucifixion (Paris, Cabinet des Médailles), ont de grands rapports avec ceux du 
coffret de Florence qui doit remonter ainsi à la deuxième moitié du x° siècle. 

Nous pouvons admettre que l’ensemble des coffrets d'ivoire conservés est 


1. Cet ivoire regardé comme figurant Romain IV (1067-1071), représenterait, d’après M. Tyler, 
Romain II (959-963) (Congrès des Études Byzantines à Belgrade 1927). Mais Romain IT était 
âgé de 5 ans lorsqu’il épousa Eudoxie, morte en 944. L’ivoire d’Otton IT et de Theophano (973- 
983) au Musée de Cluny n’en est pas moins une copie de celui du Cabinet des Médailles. 
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antérieur à cette époque, qu’un certain nombre lui appartiennent et qu’un très 
petit nombre la dépassent. 

Le coffret de Bruxelles apparaît comme l’un des plus archaïques et peut 
remonter à la fin de l’époque iconoclaste (milieu du 1x® siècle). Celui de Ravenne 
avec son décor mixte doit être d’une époque très voisine. 

La plupart des coffrets à thèmes mythologiques et profanes, avec leurs figu- 
rines trapues doivent dater de l’époque de Basile le Macédonien et de Léon VI 
(deuxième moitié du 1x® siècle). Plusieurs coffrets bibliques, entre autres celui de 
Darmstadt, en sont contemporains. En revanche les fragments de Pesaro pré- 
sentent la même décoration d’arcades que le coffret religieux de Florence. 

Enfin le coffret de Reims, très supérieur par le style de ses personnages à la 
plupart de ces monuments, appartient à l’époque d’apogée de l’école des ivoiriers 
de Constantinople, quelle que soit la date que les archéologues attribuent à cet 
épanouissement, mais vraisemblablement au milieu du x® siècle. Il offre dans un 
cadre minuscule des qualités comparables à celles des plus beaux ivoires byzantins, 
du triptyque de Harbaville du Louvre ou du groupe des apôtres partagé entre 
Vienne et Venise. Si par son échelle réduite il ne relève pas du grand art, il en 
offre du moins l’image. 

LOUIS BRÉHIER 


FIG 18. — TÉTRADRACHMES D’ANTIOCHUS SOTER, 
ROI DE SYRIE. 


NOTRE-DAME DE PARIS. Bandeau d’ornement de la tribune de la nef. 


LA PREMIERE FLORE GOTHIQUE 
AUX CHAPITEAUX 
DE NOTRE-DAME DE PARIS 


L y a peu de chapiteaux qui puissent rivaliser pour la beauté avec ceux du 
chœur et de la nefde Notre-Dame de Paris. Il y ena peu aussi qui offrent à l’étude 
autant d'intérêt. C’est que les chapiteaux de Notre-Dame, exécutés dans les qua- 
rante dernières années du xnr® siècle, appartiennent à la flore gothique naissante. 
Or silvest AQU intéressant d’observer la naissance d’une forme d’art, il est 
mM particulièrement captivant d’assister a 
l’élaboration de la flore gothique : très 
vite elle se dégage de la flore antérieure 
sous l’empire d’une idée nouvelle et 
produit du premier coup des chefs- 
d'œuvre. Les chapiteaux de Notre-Dame 
de Paris sont les plus beaux et les plus 
importants témoins de cette magnifique 
éclosion. 

N’est-il pas surprenant qu'ils n’aient 
jamais été étudiés ? Viollet-le-Duc, dans 
son Dictionnaire d architecture, au mot flore, 
ne fait que les citer. D’ailleurs, sa manière de comprendre la première flore 
gothique est contestable : il y voit un grand nombre d’espèces interprétées. 


FIG. I. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau du chœur. 
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Après lui, Lambin, dans sa Flore gothique, n’a fait que reprendre ses idées 5 ct 
depuis, dans les ouvrages généraux, tous les auteurs qui ont parlé de la première 
flore gothique se sont contentés de l’admirer sans chercher à l'expliquer. Je 
voudrais essayer de faire mieux ici en analysant les chapiteaux de Notre-Dame 
Ge. Parise: 

D’abord ceux du chœur, élevé de 1163 à 1177. 

Quoique tous différents, ils sont tous du méme type (fig. 1, 10, et 31), tous 
ornés d’un même motif. C’est une large feuille, très simple, sans aucune inden- 
tation, sans tige ; sa base n’apparaît pas le plus 
souvent, et son sommet se perd dans un enroule- 
ment en volute. Elle se réduit donc à deux courbes 
convexes, symétriques par rapport à sa nervure 
médiane (fig. 2) — encore cette nervure n’est- 
elle pas toujours tracée. Mais son relief, son modelé, son mouvement lui donnent 
tant de vie qu’on pense en la voyant à quelque belle feuille naturelle. Aussi, ceux 
qui ont parlé d’elle ont-ils voulu lui donner un nom ; ils l’ont appelée feuille de 
nénuphar. Pourquoi ? 


FIG. 2. FIG. 3. 


Est-ce parce qu’elle est grande ? — Mais, quand on examine attentivement 
les chapiteaux du chœur de Notre-Dame, on remarque, entre les feuilles très 
grandes, qui frappent d’abord, d’autres feuilles plus petites, beaucoup plus petites 
parfois, sœurs des premières dont elles ont exactement la forme et l’aspect. Peut-on 


penser encore en les voyant a des feuilles de nénuphar ? 
D'ailleurs, pourquoi lar- de ne AIN tiste voulant sculpter une 
feuille très grande aurait-il pris nécessairement pour 
modèle une feuille géante ? À ; Il pouvait s'inspirer d’une 


feuille de dimensions mo- i destes et l’agrandir autant 
qu'il lui plaisait. L Est-ce parce qu’elle ne 
présente sur ses bords au- À cune découpure? — Elles 
sont nombreuses les espè- c ces a feuilles non décou- 


pées : le plantain, le lilas, ee! 


la pervenche, le pommier, 
les feuilles de lierre des rameaux supérieurs, toutes les légumineuses comme le pois 
et le haricot, et bien d’autres ! Et pourquoi le sculpteur n’aurait-il pas pris pour 
modèle une feuille légèrement découpée dont il aurait supprimé les dents pour 
donner aux contours plus de fermeté ? 


Est-ce enfin parce qu’elle est à peu près ronde ? — Que de feuilles naturelles 


Te Cet article, extrait de ma thèse à l’École du Louvre (1921), est un chapitre d’un ouvrage qui 
paraitra prochainement sous ce titre : La sculpture d’ornement au moyen âge (H. Laurens, édit.) 
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sont ainsi ! Il suffit d’ouvrir un livre de botanique ; on y trouve quantité de 
noms d’espéces suivis de l’épithète significative : rotundifolia ; il y a le plantain a 
feuille ronde, le géranium à feuille ronde, la violette à feuille ronde, la pyrole à 
feuille ronde, la menthe à feuille ronde, et tant d’autres ! Il est vrai que ces feuilles 
ne sont pas toujours rigoureusement rondes, mais il en est justement ainsi de 
la feuille sculptée : quand elle ne se termine pas par 
une volute, ses deux courbes font entre elles un angle 
en se rejoignant (fig. 3 et 1). 

Parfois la feuille sculptée présente à sa base deux 
echancrures en quart de cercle (fig. 4, a et 31); or la 
feuille de nénuphar n’est pas échancrée (fig. 4, c). Par- 
fois aussi la feuille sculptée est sillonnée de nervures 
parallèles à ses bords (fig. 4, b et 5), alors que la 
feuille de nénuphar a des nervures divergentes (fig. 4, c). 

Il n’y a donc aucune raison de voir une feuille de 
nénuphar dans la feuille sculptée du chœur de Notre- 
Dame de Paris. 

Puisque la première feuille gothique n’est pas une 
feuille de nénuphar, qu’est-elle donc ? 


Pour Videntifier, il faut observer ses particularités _ r16.5.— NOTRE-DAME px paris. 
Chapiteau de la tribune du chœur. 


spécifiques. Or elle n’en a aucune ; elle n’a, des feuilles 
naturelles, que la forme générale. Toute feuille simple, en effet, qu’elle soit entière, 
dentée ou lobée, s’inscrit toujours entre deux courbes convexes, symétriques par 
rapport a sa nervure médiane (fig. 6). Composée uniquement de ces deux courbes, 
la première feuille gothique est, non pas une feuille déterminée, mais la feuille 
ramenée à ses données essentielles, à sa forme générale, la feuille généralisée. 

Cette opération intellectuelle de généralisation n’était-elle pas un peu abstraite, 
un peu savante pour des primitifs ? — C’est, au contraire, une opération très 
simple et qui s’effectue spontanément dans le cerveau des enfants. Fabre le dit 
quelque part dans ses admirables Souvenirs entomologiques : « enfant est un grand 
généralisateur » ; n’observant pas les détails, il ne distingue pas les espèces, il ne 
connaît pas le pinson, le moineau, l’hirondelle, mais l’oiseau en général ; et s’il veut 
dessiner une feuille, il ne représente pas une feuille de lierre, ni une feuille de 
chêne, ni une feuille de vigne, mais il trace simplement les deux courbes géné- 
ratrices de toute feuille, il dessine sans le savoir une feuille généralisée. Nos 
premiers sculpteurs gothiques étaient comme des enfants à l'égard de la nature 
puisqu’ils cherchaient à limiter pour la première fois. Comme des enfants, ils 
n’ont vu que les caractères généraux, ils ont fait instinétivement des feuilles 
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généralisées. Et comme les enfants, sans doute, ils généralisaient sans le savoir ; 
ils ne songeaient qu’à faire des feuilles très simples en supprimant tous leurs 
détails pour leur donner un caractère monumental. C’était leur enlever leur 
espèce, et c'était bien généraliser. 


ration, et qu’ils traitèrent avec une éton- 
nante fantaisie, sans même respecter les 
données de la nature. C’est ce que prouve 


La feuille idéale ainsi créée devint pour eux un thème très souple qu'ils 
un examen plus approfondi des chapiteaux 
du chœur de Notre-Dame de Paris. 


(KN plièrent à toutes les nécessités de la déco- 
Y Observons les échancrures qui appa- 
Feuille entière. rivas. Feuille dentée. vioverrs. raissent très souvent à la base de la feuille 


D (fig. 31). Elles décrivent une courbe rentrante 


qui forme avec le bord de la feuille un angle 
aigu (fig. 4, a). Or, aucune feuille naturelle 
n’est échancrée de cette manière ni d’une 
manière approchante. Si l’on veut connaître 
l’origine de cette coupe, ce n’est pas dans la 
nature qu’il faut chercher, mais dans l’agen- 
cement des motifs autour des corbeilles 
(fig. 7). Deux grandes feuilles étant juxta- 
posées (fig. 8, 1), le décorateur a mis entre 
elles, a leur base, une toute petite feuille pour 
cacher leur jonction et éviter ainsi l’impres- 


Feuille lobée. cHÊNE. Feuille lobée. AUBEPINE. 


sion de glissement que l’œil ne manquerait 
pas d’éprouver si les deux motifs étaient 
posés bord à bord. Il a ménagé au-dessus de 
la petite feuille un intervalle AB entre les 
deux grandes, intervalle représentant l’écart 
nr qui existerait entre leurs courbes si elles se 
prolongeaient jusqu’en C. Il avait donc l’idée de faire de grandes feuilles sans 
échancrures dont la base était masquée par une petite (fig. 7, chapiteau central). 
Mais quand la place fit défaut, dans les chapiteaux de moindre diamètre (fig. 7, 
les deux chapiteaux immédiatement à droite et à gauche du chapiteau central), 
l'intervalle AB fut supprimé (fig. 8, 1). Les portions de feuille n’ayant plus leur 
place derrière la petite semblent ne pas exister, et l’on voit la grande feuille 
comme si elle était entaillée de chaque côté, à la base, d’une échancrure en 


Feuille lobée. LIERRE. Feuille lobée. VIGNE. 


FIG. 6. 
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quart de cercle (fig. 8, mr). Ainsi, les types intermédiaires que nous observons 
ici dans les tribunes du chœur de Notre-Dame de Paris, mais qui se sont élaborés 
dans les édifices antérieurs, notamment à la cathédrale de Laon, ont amené les 
décorateurs à créer le type de la feuille échancrée, telle qu’on la voit constamment 
à Notre-Dame et dans les 
édifices de la seconde 
moitié du xrre siècle. Cette 
création, on le voit, ne doit 
rien à la nature, elle est 
essentiellement décorative, 
ce sont des combinaisons 
de motifs qui l’ont engen- 
drée. 

En voici une autre qui 
montre bien aussi quelle 
liberté s’octroyérent nos 
premiers décorateurs 
gothiques à l’égard de la 


flore naturelle. Aux angles FIG. 7. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteaux de la tribune du chœur. 
des chapiteaux, les gran- 
des feuilles se recourbent à leur sommet et s’enroulent en une grosse volute qui 
renforce très ingénieusement les angles des tailloirs (fig. 10). Les autres grandes 
feuilles qui entourent les corbeilles font généralement de même, par harmonie, 
et aussi parce que leurs volutes très saillantes déterminent sur la masse des 
chapiteaux de beaux jeux d’ombre et 
. | Ne de lumière. Ces volutes, examinons-les 
I 


avec attention (fig. 12). Chacune est 


I I composée de trois petits motifs juxta- 
posés : feuilles ou enroulements en 

( | \ spirale. Ainsi, c’est la grande feuille 

qui porte à son sommet ces trois petites 

de feuilles et ces enroulements... Quelle 


invraisemblance ! Où verrons-nous cela 
dans la nature ? — Ici encore ce n’est pas dans la nature qu’il faut chercher : la 
volute est une survivance romane, et sa division en trois petits motifs est une 
gracieuse fantaisie des premiers sculpteurs gothiques. 

Il y a enfin, dans le chœur et surtout dans les bas-côtés et dans les 
tribunes du chœur de Notre-Dame de Paris, des chapiteaux ornés de motifs 
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bizarres (fig. 11, 14 et 15). Ce sont des languettes asymétriques qui se terminent 
le plus souvent par un enroulement en spirale ou par une petite feuille pliée en 
deux, et qui s’affrontent deux à deux par le sommet (fig. 13). Voilà encore 
un motif qui ne vient pas de la nature puisque toutes les feuilles sans exception 


sont symétriques. Ou’est-ce donc ? — C’est, semble-t-il, l'aboutissement d’une série 
y q ) ; 


FIG. 10. — NOTRE-DAME DE PARIS. FIG. II. — NOTRE-DAME DE PARIS. 
Chapiteau du chœur. Chapiteau du déambulatoire. 


de combinaisons que l’on peut suivre. Devant la grande feuille, avec ou sans 
échancrures (fig. 16), il y a souvent une feuille plus petite ; et ainsi le champ 


du motif se trouve divisé en trois compartiments : 
une au etentre (\) sen POI forme de feuille ; les deux 
autres (B et C) de forme | asymétrique et se rejoi- 
gnant au sommet. Or, FIG. 12. fréquemment, les deux 
compartiments latéraux sont creusés à la manière 
de deux demi-gousses, et nettement séparés du com- 
partiment central par un filet: cn Sie Cet 
Ct 1) Ole sented ewe sculpteur a cessé de voir 
dans l’ensemble du motif une (Cul etqrqu mee 
accordé un intérêt parti- culier aux deux compar- 
timents latéraux dans les- aye quels il a aperçu les élé- 


ments d’un décor trés original. Alors il s’est livré 4 une opération étrange : 
il a disloqué le motif et, sans se soucier de l’invraisemblance, il a isolé les 
compartiments latéraux. Ce sont ces portions, ces languettes de feuille, avec ou 
sans €chancrures, que nous reconnaissons dans les motifs si intrigants de certains 
chapiteaux de Notre-Dame. Quant aux petites feuilles qui se recourbent souvent 
au sommet de ces motifs, elles s’expliquent aisément aussi. La volute qui 
couronnait la grande feuille avant son démembrement était composée de trois 
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éléments juxtaposés, petites feuilles ou enroulements (fig. 19, 1 et m), dont les 
deux latéraux (b, c) étaient ’amortissement des compartiments B et C : c’étaient 
les courbes enveloppantes de ces deux figures B et C qui se prolongeaient en 
s’enroulant sur elles-mêmes ou en décrivant ces petites feuilles contournées. 
Quand les sculpteurs décomposèrent la grande feuille en trois parties, ils 


FIG. 14. — NOTRE-DAME DE PARIS. FIG. 15. — NOTRE-DAME DE PARIS. 
Chapiteau du déambulatoire. Chapiteau du déambulatoire. 


décomposèrent en trois parties également la volute terminale, gardant aux 
figures B et C isolées et affrontées leur habituel couronnement (fig. 19, 
III, IV et 32). Ainsi fut créé ce motif invraisemblable mais très décoratif 
qui joua un grand rôle dans la seconde moitié du xu siècle. 

On le voit : ce n’était pas en observant la nature que les maîtres de la 
première flore gothique imaginaient des motifs nouveaux. C’était en se livrant à 
des jeux de lignes, à des combinaisons et à des décompositions de figures sur 
le thème fondamental qu’ils avaient adopté : la 


feuille généralisée. 
Et maintenant que nous connaissons cette : | a : | = 
A A 


première feuille gothique, une question se pose : RES 
d’où vient-elle ? Les décorateurs l’ont-ils imaginée 
spontanément, ou bien ont-ils été amenés à la concevoir par la vue de quelque 
motif déjà existant ? Cherchons donc dans la décoration romane s'il existe un 
prototype de la feuille généralisée. Sans aucun doute, le voici (fig. 20). Comment 
ne pas le reconnaître dans ces grosses feuilles à volutes qui ornent les chapiteaux 
de la crypte de l’Abbaye-aux-Dames, à Caen ? Et c’est là un exemple entre mille, 
car ce type de chapiteau a joui d’une grande faveur dès le x1® siècle partout 
en France, mais surtout dans le nord, le nord-ouest et le centre. 

Ces grosses feuilles romanes si répandues ne sont pas des feuilles d’eau comme 
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on l’a dit souvent, ce sont des feuilles d’acanthe simplement épanelées. Dès 
l'antiquité, les Romains reproduisant l’acanthe grecque se contentaient par- 
fois de l’épaneler : ils indiquaient seulement ses contours et laissaient sa surface 
absolument plate et nue’. Ce procédé de simplification fut employé par tous 
les arts qui s’inspirérent directement ou indirectement de l’art romain. Dans 


FIG. 17. — NOTRE-DAME DE PARIS. FIG. 18. — NOTRE-DAME DE PARIS. 
Chapiteau du déambulatoire. Chapiteau du déambulatoire. 


Part syrien, dans l’art byzantin, dans l’art musulman, on voit des chapiteaux 
dérivés du corinthien dont les feuilles d’acanthe sont simplement épanelées. 
Mais c’est en France qu’il nous importe surtout de retrouver le type romain. 
Or on peut le suivre dans nos chapiteaux de siècle en siècle depuis l’époque 
gallo-romaine. La feuille d’acanthe épanelée fut le motif de prédilection des 
er décorateurs méro- 

vingiens et carolin- 
giens : elle était d’une 


exécution si facile ! 


x 


ba 


Sa surface sans au- 


cun modelé lui a 
£ / 
Ce fait donner le nom 
bien mérité de feuzlle 
g w 


plate. Parfois, quel- FIG. 20. — CAEN, ÉGLISE DE LA TRINITE. 


FIG. 19. Chapiteau de la crypte. 


ques stries imitant 
plus ou moins grossièrement les découpures profondes d’une feuille refendue mon- 
trent que lon n'avait pas oublié son identité. Aux angles des chapiteaux et 
souvent même au milieu des faces, elle se recourbe en un lourd enroulement, 


1. Voir Robert de Lasteyrie, L'architecture religieuse en France à l’époque romane, p. 605-606. 
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survivance abatardie de la volute corinthienne. Et ainsi la feuille d’acanthe 
épanelée des Romains arriva aux décorateurs romans qui en firent un constant 
usage. 

Dans le second quart du xu® siècle, alors qu’elle élaborait les éléments de 
architecture gothique, l'Ile-de-France employa Beaucoup la feuille d’acanthe 
épanelée ou feuille plate. Que de fois on la rencontre 
voisinant avec des voûtes d’ogives primitives ! Pour 
n'en citer qu'un seul exemple, la voici, à Paris même, 
sur un des chapiteaux du chœur de Saint-Martin-des- 
Champs (fig. 21). Le troisième quart du xu® ne l’aban- 
donna pas : avant 1163 elle est dans les cathédrales de 
Noyon, de Senlis et de Laon, absolument plate encore, 
mais moins lourde, taillée par des mains plus habiles. 
A Laon elle s’élance même avec une certaine élégance ; 
on douterait peut-être de son espèce si elle n’était 


parfois plus ou moins sommairement refendue. 


Ps . . Be D) ECM 
Ce sont évidemment ces feuilles plates qui ont suggéré Na enone cues 


aux sculpteurs de Notre-Dame de Paris l’idée de la CREER 


première feuille gothique. Celle-ci, avec son relief, son modelé, son aspect vivant, 
diffère profondément, certes, de la feuille plate, mais elle en dérive : n’est-elle 
pas, elle aussi, grande et simple, sans détails, sans base, et terminée le plus souvent 
par une grosse volute ? La filiation semble certaine. D'ailleurs, nos premiers 
gothiques n’ont pas pris à la décoration romane que l’idée de cette feuille, mais 
aussi bien des motifs qu’ils ont copiés fidèlement. Que l’on examine avec soin, 
à Notre-Dame de Paris, les chapiteaux du chœur, de ses bas-côtés et de ses 
tribunes. On y verra des feuilles refendues (fig. 23), des petites feuilles pliées 
MN MN © deux et à bord dentelé (fig. 24), des grappes 
AAA dressées sur des hampes rigides (fig. 24), des bagues 

nonnnr SYYVYYVY\ réunissant en faisceau plusieurs tiges feuillues (fig. 25), 
pore des volutes linéaires (fig. 26), des perles ornant les ner- 

vures des feuilles (fig. 35). Ce sont là motifs d’ornementation dont la qualité 
romane est bien connue. Mais en voici un qui n’a jamais été étudié et qui 
revient sans cesse dans nos chapiteaux de Notre-Dame : c’est un cordon 
de petites feuilles juxtaposées, avec ou sans nervure médiane, le plus souvent 
séparées les unes des autres par un œillet (fig. 22). Est-ce dans la nature que 
les artistes de Notre-Dame ont trouvé l’idée de ce motif ? — Non, c’est 
un motif roman qu'ils ont reproduit sans le modifier. Suivons-le rapidement 


dans l’histoire. 
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Il apparaît d’abord, semble-t-il, chez les Romains où il forme la garniture de 
la cuirasse de parade à courte jupe. Presque toutes les cuirasses de parade romaine 
étaient ornées au bas de la taille et aux emmanchures de ces petites feuilles 
découpées. On en verra un exemple dans le diptyque d’ivoire de la cathédrale 
d'Aoste! où l’empereur Honorius est 
représenté debout sur chacun des deux 
panneaux (fin du iv ou début du 
ve siècle): 

Cet ornement passa vite dans la 
sculpture puisqu'on le voit dès le v® ou 
le vit siècle sur le sarcophage de l’évêque 
saint Théodore, à l’église Saint-Apclli- 
naire-in-Classe de Ravenne?. On le 
retrouve dans les ivoires carolingiens, ici 
ornant une archivolte (fig. 27, 1), la bor- 
dant une grande feuille (fig. 27, m). Il 
joue son rôle aussi dans la miniature carolingienne où le voici, par exemple 
(fig. 28), décorant la base d’une colonne et suivant les contours de feuilles 
fantaisistes. Les sculp- 


FIG. 23. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau du chœur. 


teurs romans à leur tour 
s’en emparèrent, et ils 
s’en servirent beaucoup. 
AeeAuxerre. ON lesyort 
dans une archivolte 
d’un clocher*®; a Vézelay 
il court sous le tailloir 
d’un chapiteau du nar- 
thex ‘ ; il tourne autour 
d’un petit tympan de 
l’église Saint-Paul de 
Varax (Ain)>; et autour 
de la petite baie de 
Charlieu®. A Amboise, il forme sur un chapiteau de l’église Saint-Denis-hors 


FIG. 24. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteaux de la tribune du chceur. 


Reproduction dans la Gazette des Beaux-Arts, 1926, 1eT semestre, p. 189. 

Reproduction dans André Michel, Histoire de l’Art, t. I, 1e partie, p. 385. 

Reproduction dans C. Martin, L’art roman en France, t. I, pl. XXIX. 

Reproduction dans E. Mâle, L’art religieux du XIIe siècle en France, p. 237. 

Reproduction dans Kingsley Porter, Romanesque sculpture of the pilgrimage roads, vol. II, pl. 91. 
Moulage au Musée de Sculpture comparée du Trocadéro. : 
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des guirlandes que des oiseaux tiennent dans leurs becs’. Il se découpe souvent, 
comme dans l’ornementation carolingienne, au bord de grandes feuilles, par 


FIG. 25. — NOTRE-DAME DE PARS. 
Chapiteaux de la tribune du chœur. 


exemple (fig. 29) dans un 
chapiteau de Vézelay et 
dans un chapiteau de la 
cathédrale du Puy. Sur un 
chapiteau de l’église Saint- 
Martin d’Ainay, à Lyon, il 
forme les bagues qui resser- 
rent en faisceau les tiges 
feuillues (fig. 30). Il serait 
impossible d’énumérer tous 
les usages qu’en firent les 
sculpteurs romans. Mais en 
voici un encore qui mérite 
d’être mentionné : sur de 
nombreux chapiteaux ro- 
mans, la sirène-poisson est 
représentée tenant dans ses 
mains les extrémités de ses 
deux queues dont la nais- 
sance est généralement mas- 
quée par une ceinture. Or 
cette ceinture est souvent 
faite de petites feuilles juxta- 


a 


FIG. 277. — IVOIRES CAROLINGIENS. 


1 
FiG. 28. 
MINIATURES CAROLINGIENNES. 


1 
1 


FIG. 30. — SCULPTURES ROMANES. 


it & 


FiG. 26. — NOTRE-DAME DE PARIS. 
Chapiteaux de la tribune du chceur, 


posées, comme sur un chapi- 
teau de Glaine-Montaigut 
(Puy-de-Dome) ; et sur un 
chapiteau de Téglise de 
Brioude, ces petites feuilles, 
séparées par un ceillet, com- 
posent exactement le motif 
que nous retrouvons partout 
depuis ’armure de parade 
romaine. 

Revenons aux chapi- 
teaux de Notre-Dame de 
Paris. Nous y voyons main- 
tes fois le même motif, iden- 
tiquement reproduit, tantôt 
dans les volutes, tantôt dans 
les intervalles des motifs 
principaux, tantôt suivant 
les contours des grandes 
feuilles, tantôt formant la 


1. Reproduction dans C. Martin, 
L'art roman en France, t. I, pl. 


LXVII. 


FIG. 32. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau du chœur, 
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FIG. 33. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau de la nef. 


FIG. 34. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau de la nef. 
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bague réunissant plusieurs tiges (fig. 36 et 38 à 40). Voilà donc encore un motif 
roman qui a été conservé par les créateurs de la première flore gothique. 

Et ce sont aussi des procédés, des agencements, des principes de composition 
qui passèrent de la décoration romane dans la décoration gothique où ils persis- 
tèrent longtemps. Ainsi, sous les œillets qui séparent les petites feuilles juxtapo- 
Re sées, les sculpteurs romans donnaient 
de =! oli quelques coups de ciseau décrivant trois 
ou quatre courbes concentriques et 
décroissantes ou un petit triangle curvi- 
ligne (fig. 37, m1), ils imitaient ainsi les 
enjolivements que les miniaturistes obte- 
naient d’un coup de plume ou de 
pinceau (fig. 37, 1). Les décorateurs 
gothiques firent de même à Notre- 
Dame, non seulement dans le chœur, 


mais encore dans la nef (fig. 43) ; et non 


FIG. 35. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau de la nef. 


seulement a Notre-Dame, mais partout 
où ils produisirent leur flore, jusqu’au milieu du xt siècle. 

Ils gardérent aussi de l’éducation romane qu’ils avaient reçue le principe, 
oriental d’origine, de disposer les motifs symétriquement, en les affrontant 
deux à deux. Dans la décoration romane, c’étaient souvent des oiseaux, des 
quadrupèdes, des monstres qui s’affrontaient, mais aussi des feuilles et des 
volutes. Ce sont ces derniers motifs qui se retrouvent affrontés dans les premiers 


chapiteaux gothi- z 
yee 


aS a Ws CNiVO ques d’où la faune ( 
GMAO est complètement Vy 


bannie. I. Miniatures carolingiennes. 
Entire esto 


composition du cha- 


ee yarayaya yay À I piteau tout entier = 
GUS WA = 
Q\ : M qui rappelle celle II. Sculptures romanes et gothiques. 
FIG. 36. DÉTAILS DES CHAPITEAUX DE NOTRE-DAME, des chapiteaux ro- FIG. 37. 


mans dérivés du corinthien : même manière d’agencer les feuilles autour de la 
corbeille et d’enrouler des volutes sous les angles des tailloirs. Même disposition 
fréquente, à la base du chapiteau, de petites feuilles semblables posées côte à côte 
et formant comme une collerette (fig. 11). Et l’on retrouve aussi dans la plupart des 
chapiteaux du chœur de Notre-Dame de Paris jusqu’à la moulure caraétéristique 
du tailloir corinthien, cette moulure qui fait saillie aux angles et au milieu 
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des faces, et qui décrit une courbe rentrante dans les intervalles (HO TO, Ika TA, 
17, 18, 32...). On voit tout ce que les premiers chapiteaux gothiques doivent à l’art 
roman. Il n’y a pas un seul de leurs motifs qui ne dérive d’un motif antérieur. Et 
pourtant, quelle différence entre les meilleurs chapiteaux romans à feuillages 
et les chapiteaux du chœur de Notre-Dame de Paris ! L’art gothique, en repre- 


FIG. 38. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau du chœur. FIG. 39. — NOTRE-DAME DE PARIS. Chapiteau du chœur. 


nant les vieux thèmes que le roman lui avait légués, les a vivifiés par l’obser- 
vation de la nature. S’il a reproduit les petits motifs sans les modifier, il a com- 
plètement métamorphosé — on peut dire recréé — le motif essentiel, la grande 
feuille, en lui donnant par le modelé l’apparence de la vie ; il a transformé la feuille 
plate, inerte, en une feuille vivante, grasse et souple, charnue et comme gonflée 
de sève. En même temps, il a régénéré la volute terminale, épaisse et lourde, 
de la feuille romane : il lui a donné un mouvement plein de vigueur qui fait 
songer à celui des belles crosses de fougère se déroulant au printemps ; il l’a 
rendue légère et gracieuse en y découpant de petites feuilles. 

Ainsi la flore gothique s’élabora dans le troisième quart du xu siècle sous 
l'influence des trois grands facteurs qui présidaient aussi à l’évolution de la 
sculpture historiée. C’étaient, dans l’une et dans l’autre, la persistance de formules 
et d’habitudes romanes, la préoccupation dominante de donner au décor sculpté 
un caractère monumental, enfin le désir de communiquer à la pierre le charme 
et la beauté de la vie. Pendant la période suivante, dernier quart du xu® siècle, 
dans l’ornement comme dans la statuaire, les souvenirs romans s’effacèrent, et les 
deux autres facteurs en s’unissant produisirent la flore admirable que nous 
allons observer dans la nef de Notre-Dame de Paris (fig. 33, 34, 43, 44). 

La, fait surprenant, la grande feuille simple n'apparait plus. Elle n'apparaît 
plus ostensiblement, mais elle est toujours présente. Qui observe avec attention la 
découvre partout, jouant comme dans le chœur un rôle très important : c’est elle 
qui porte les volutes ; c’est elle qui rythme la composition en divisant la corbeille 
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en surfaces peu nombreuses et bien alternées. Mais devant elle s’étalent des feuilles 
nouvelles qui la cachent presque complétement : on ne voit plus que ses deux 
courbes encadrant les motifs nouveaux et les dépassant pour élever au-dessus 
d’eux la volute feuillue (fig. 41, 43, 44 et 45). Encore ces courbes sont-elles souvent 
masquées en partie par d’autres motifs ; n’importe, l’ceil les aperçoit de place 
5 boom of = COS en place, il les prolonge, il les devine 
: . : derriére d’autres feuilles : elles donnent 
de la fermeté aux contours et de la 
netteté ala composition. ‘Tous les autres 
motifs usités dans le chœur ont disparu. 
Plus de feuilles d’acanthe, plus de volutes 
linéaires, plus de portions de feuilles a 
formes étranges, plus de cordons de 
petites feuilles séparées par des œillets. 
Autour des corbeilles, rien que des 
feuilles joliment découpées, gracieuses et 
vivantes. Elles semblent directement 


FIG. 40. — NOTRE-DAME DE PARIS. tirées de la nature ; les reconnaitrons- 
Chapiteaux de la tribune du chœur. ‘ 


nous ? 

La plus simple (fig. 42,1) ne diffère de la feuille du chœur que par sa base et 
ses dents. Cette base — est-il besoin de le remarquer — ne se voit jamais dans la 
nature ; elle est essentiellement décorative. Quant aux dents, 
elles sont toujours rondes, comme dans quantité de feuilles 
naturelles. Ainsi la feuille simple nouvelle (fig. 45) ne présente 
aucune particularité d’espèce, c’est encore une feuille géné- 
ralisée. Parfois de petites côtes saillantes la sillonnent (fig. 42, 
1), ne rappelant en rien les nervures d’une feuille natu- 
relle ; elles sont purement ornementales (fig. 48). 

Cette feuille simple à dents rondes a servi de thème fon- 
damental pendant le dernier quart du xrre siècle. C’est en 
augmentant et en diminuant le nombre des dents, en combi- 


nant un nombre variable de feuilles simples suivant la 
place dont ils disposaient et suivant leur fantaisie décorative, 


FIG. 42. 


en les raccordant les unes aux autres par des courbes fantai- 

sistes, que les sculpteurs ont créé toutes les feuilles composées de la nef de 
Notre-Dame (fig. 47). Les détails qui les différencient, et qui seuls pourraient 
permettre de les identifier, n’existent pas dans la nature : ni ces dents con- 
tournées d’un sillon (1, 0, 1), ni ces folioles asymétriques imitant le mouvement 
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de volutes (rv, vi), ni ces côtes saillantes en éventail (IV à vit), ni ces échan- 
crures de forme bizarre entre les feuilles (1v, v, v1, vu, 1X). Tout cela est 
décoratif. Veut-on fonder une identification sur le nombre des lobes ou des 
dents ? Voici un chapiteau (fig. 49) couvert de feuilles à trois lobes. Lambin, 
dans sa Flore des grandes cathédrales de France, n’a pas manqué d’y voir du trèfle. 


FIG. 43. — NOTRE-DAME DE PARIS. FIG. 44. — NOTRE-DAME DE PARIS. 
Chapiteau du bas-côté de la nef. Chapiteau du bas-côté de la nef. 


Remarquons que lon pourrait y voir aussi, et même plutôt, de l’hépatique, la 
feuille d’hépatique ayant, comme la feuille sculptée, trois lobes soudés, tandis 
que la feuille de trèfle est composée de trois folioles détachées les unes des 
autres ; mais passons. Pourquoi du trèfle ici? Uniquement à cause de ce 
nombre trois. Or la photographie nous révèle que, parmi toutes ces feuilles 
semblables, celles qui sont à demi cachées sous les volutes ont cinq lobes ; et 
elles sont portées sur les mêmes tiges que les feuilles à trois lobes. Il est évident 
que le sculpteur ne pensait, en taillant cette feuille, ni à du trèfle ni à aucune 
espèce précise : il exécutait son thème habituel de la feuille composée dentée en 
augmentant le nombre des lobes lorsque la place lui permettait de faire une 
feuille plus grande. En examinant avec soin les chapiteaux de la nef de Notre- 
Dame, on constate que le nombre des dents ou lobes peut varier de trois à quinze, 
non seulement sur un même chapiteau, mais encore sur une même tige. 

Ainsi les feuilles composées de la nef de Notre-Dame n’ont pas d’espèce ; 
elles n’ont que les caractères généraux des feuilles composées naturelles, ce 
sont encore des feuilles généralisées. 

Viollet-le-Duc s’est donc laissé entraîner par son imagination lorsqu'il a 
cru reconnaître tant d’espéces dans la première flore gothique : « Ce sont les 
feuilles de l’ancolie, de l’aristoloche, de la primevère, de la renoncule, du plan- 
tain, de la cymbalaire, de la chélidoine, de l’hépatique, du cresson, des géra- 
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niums, de la petite-oseille, de la violette, des rumex, des fougères, de la vigne ; 
les fleurs du muflier, de l’aconit, du pois, du nénuphar, de la rue, du genét, 
des orchidées, des cucurbitacées, de liris, du safran, du muguet ; les fleurs, fruits 
ou pistils des papavéracées, des polygalées, du lin, des malvacées, de quelques rosa- 
cées, du souci, des euphorbiacées, des alismacées, des iridées et colchicacées qui 
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FIG. 46. — NOTRE-DAME DE PARIS. 


FIG. 45. — NOTRE-DAME DE PARIS. J 
Chapiteaux de la tribune de la nef. 


Chapiteaux de la tribune de la nef. 


inspiren les sculpteurs d’ornement!. » Lambin, dans sa Flore gothique, écrit que cela 
lui paraît «très exagéré » ; que, pour lui, « la flore gothique, malgré sa variété, est 
beaucoup plus limitée ». Il cite pour le xm® siècle : l’arum, le nénuphar, le trèfle, 
liris, le plantain, la fougère et la vigne. 

Il est facile, avec un peu d’imagination, de reconnaître tout cela et même bien 
d’autres feuilles naturelles dans ces feuilles sculptées d’un caractère si général. 
Aussi faut-il se garder de chercher à les identifier, non par impuissance, mais 
parce que les sculpteurs eux-mêmes n’avaient pas l’intention de représenter des 
espèces déterminées, pas plus que Villard de Honnecourt dessinant dans son 
album ces deux têtes de feuilles (fig. 53) ne songeait, en variant le nombre des 
lobes et des dents, à représenter ici du trèfle ou de la vigne, là de l’ancolie ou 
de la chélidoine. 

Cherche-t-on à quelle espèce appartient l’animal étrange sculpté à la naissance 
de la plus grande voussure du portail de la Vierge ? Il a un corps de palmipéde, 
des pattes d’oiseau de proie, une queue formant rinceau de feuilles et de fruits, 
une tête et des bras d’enfant. Ne cherchons pas davantage à quelles espèces 
appartiennent les feuilles de la nef de Notre-Dame de Paris : les décorateurs 
du xu® en usaient à l’égard de la nature aussi librement dans la flore que 
dans la faune. 


1. Dictionnaire d’architeéture, t. V, p. 498. à 


| 
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Souvent, dans la nef de Notre-Dame, on apercoit parmi les feuillages des 
grappes de petites masses globuleuses (fig. 48, 49). Les partisans déterminés 
de Videntification y veulent voir des grappes de raisin. Or ces grappes accompagnent 
des feuilles variées dans lesquelles ils prétendent reconnaître la fougère, le cresson, 
l’hépatique, toutes sortes d’espèces qui n’engendrent pas de raisin... Puis ces grappes 
sont le plus souvent enroulées  ~ — oo ; 
dans le bouquet terminal, et ce 
n’est pas ainsi que se présen- 
tent, dans la réalité, les fruits de 
la vigne. Il est vrai que nos 
sculpteurs se permettaient 
toutes les fantaisies 


; mais 
pourquoi auraient-ils songé a 
du raisin ? Ils ont admiré dans 
la nature le bel effet que pro- 
duisent les agglomérations de 
fruits, de graines ou de bou- 
tons de fleurs parmi les feuilles 


qui les cachent a demi, et c’est 
cela qu’ils ont voulu imiter, 
eet le principe qu'ils ont 
retenu et appliqué dans leur 
flore, sans chercher a repro- 


duire aucun élément végétal 
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FIG. 47. — NOTRE-DAME DE PARIS. Feuilles des chapiteaux de la nef. 


précis. 

Enfin, dans quelques cha- 
piteaux des bas-côtés et des tribunes de la nef (fig. 46, 48), on voit apparaître 
un motif nouveau, remarquable par sa beauté, et par le rôle important qu’il 
allait jouer dans la décoration pendant tout le xim® siècle. C’est le crochet, 
sorte de tige à côtes saillantes, très large a la base, puis s’amincissant et s’enrou- 
lant en gros bourgeon garni de petites feuilles. Le crochet, certes, n’existe pas 
dans la nature, mais il est composé d’éléments naturels dont l’ensemble fait 
songer à quelque vigoureuse pousse printanière. I] joint à cette beauté vivante 
une grande valeur décorative : ses lignes simples, son jet puissant, la forte saillie 
de sa tête ronde accrochant la lumière, lui donnent un superbe caractère monu- 
mental. On comprend la grande faveur dont il jouit pendant si longtemps. Mais 
d’où vient-il ? Les sculpteurs des dernières années du xu® siècle Pont-ils conçu 


spontanément ? — Il semble être né d’une série de transformations de la première 
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feuille gothique. Cette grande feuille du chœur de Notre-Dame, simple et entière, 
souvent sillonnée de nervures parallèles et terminée par une volute feuillue, avait 
été conservée dans la nef, nous l’avons vu, derrière les grandes feuilles décou- 
pées (fig. 43, 44). Dans les chapiteaux de faible diamètre — ceux des tribunes et 
ceux des colonnettes monolithes qui flanquent de deux en deux les piles du bas- 


FIG. 48. — NOTRE-DAME DE PARIS. FIG. 49. — NOTRE-DAME DE PARIS. 
Chapiteau du bas-côté de la nef. Chapiteau de la nef. 


côté — on lui donna une moindre largeur, et elle devint ainsi une sorte de large 
tige côtelée portant l’enroulement terminal. Un détail montre bien que l’on 
cessa de voir en elle une feuille : dans plusieurs chapiteaux, de petites feuilles 
prennent naissance sur sa nervure médiane comme sur une tige (fig. 50 et 51). 
Alors on cessa de la masquer, on Visola, et le crochet apparut, large encore et 
portant une volute feuillue très globuleuse. Il allait poursuivre ailleurs son évolu- 
tion, sa tige s’amincissant de plus en plus (fig. 52), et sa grosse tête ronde s’épa- 
nouissant en un léger bouquet de feuilles. 


Ainsi l'analyse ne découvre dans les chapiteaux du chœur et de la nef de 
Notre-Dame de Paris aucun détail imité servilement de la nature : les artistes du 
xe siècle, foncièrement préoccuppés de subordonner la sculpture à l’architec- 
ture, ont compris que la flore naturelle, pour servir à la décoration des monu- 
ments, devait subir une interprétation considérable. Ne retenant que ses formes 
générales, ses principes, ses mouvements, ils ont créé une flore généralisée 
essentiellement monumentale, d’une grande valeur décorative et d’une remar- 
quable beauté. 

La flore du xne siècle est belle d’une beauté monumentale parce qu’elle est 
en harmonie avec les monuments pour lesquels elle a été créée : harmonie de 
proportions et de caractère, par l’ampleur, la vigueur et la simplicité de ses motif; 
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harmonie de lignes, l'œil retrouvant partout dans les courbes de ses grandes 
feuilles le mouvement des arcs brisés. Elle est belle et monumentale aussi parce 
qu’elle est toujours clairement composée. Il fallait aux décorateurs du xrr siècle 
beaucoup d’art et beaucoup de science de la composition décorative pour ne pas 
faire de ces chapiteaux énormes et généralement mal éclairés des amas confus de 


FIG. 50. — NOTRE-DAME DE PARIS. FIG. 51. — NOTRE-DAME DE PARIS. 
Chapiteaux de la tribune de la nef. Chapiteaux de la tribune de la nef. 
formes indécises — ce que furent, au siécle suivant, bien des chapiteaux de la 


cathédrale de Reims. A Notre-Dame de Paris, la composition des corbeilles est 
toujours parfaite; les motifs, peu nombreux, ont des dimensions et un relief pro- 
portionnés à l’importance de leur fonction; les feuilles qui renforcent les angles 
des tailloirs et qui opérent le passage du plan carré au plan circulaire sont toujours 
de beaucoup les plus grandes et les plus saillantes, elles constituent les motifs 


2 


dominants, indispensables dans toute bonne composition décorative ; entre elles, 
. ao poy  çr* Tes autres feuilles sont disposées symé- 


la corbeille, comme les poussées qui 


FIG. 52. — Passage de la feuille au crochet. 
s’exercent sur le tailloir; et la décoration exprime à merveille la fonction du 


triquement par rapport à l’axe de 
chacune des faces. Ainsi les masses 


ornementales s’équilibrent autour de 


chapiteau, sa parfaite stabilité. 

La flore du xu® siècle est encore belle et monumentale parce qu’elle présente 
la plus grande variété dans la plus parfaite unité. Dans le chœur et dans la nef 
de Notre-Dame, on ne trouverait pas deux motifs identiques. Pourtant la 
feuille généralisée règne partout, simple et entière d’abord, puis composée et 
découpée. Quelle beauté pour le monument dans cette unité, et quel charme 
dans cette variété ! 
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Mais la flore du xne siècle est belle aussi d’une beauté vivante. Si elle n’a 
pas les formes précises des productions de la nature, elle a leur aspect, leur 
mouvement, leur souplesse et leur grace ; elle a toute la vigueur de la flore 
printaniére, qui a tant de charme comme tout ce qui commence, comme tout ce 
qui est plein de promesses. N’était-elle pas pleine de promesses, elle aussi ? Ne 
contenait-elle pas en germe toute la flore gothique qui allait évoluer après elle 
pendant plus de trois cents ans ? Mais dans les phases qui suivirent, jamais la 
flore gothique n’atteignit la perfection de la flore généralisée du xm®, jamais la 
flore gothique ne retrouva cette beauté monumentale qui fait la magnificence des 
chapiteaux du chœur et de la nef de Notre-Dame de Paris. 

DENISE JALABERT 


FIG. 53. — Têtes de feuilles dessinées par Villard de Honnecourt. 


aN LD Sg 3 7 LS 
ES Oo #| 2 à ] 
ORE one == 


NE VE 


QUELQUES VUES INÉDITES DE CHANTILLY 
PAR LOUIS-AUGUSTE BRUN 


oO connaît bien le peintre Louis- eo EE ay 
Auguste Brum -depuis que . 


M. Fournier-Sarlovèze a consacré à cet 
artiste, en 1911, un intéressant volume. 
Ce petit maitre de la fin du xvure® siècle 
était Vaudois, et naquit dans la pitto- 
resque petite ville de Rolle, en 1758, dans 
une famille de bourgeois très aisés, quiavait 
émigré en Suisse lors de la Révocation 
de l’Edit de Nantes. Ayant du goût pour 


la peinture, il fit en amateur sa première Ais : oo : 


x 


éducation artistique à Genève avec un ER RU 
maitre liégeois, nommé Ficin, et en com- #16: 1. — L.-A. Brun. DESSIN TIRÉ D'UN ALBUM D'ÉTUDES. 
pagnie de Massot, de Huber, d’Agasse et tice ek oc 
de Topffer, les premiers représentants de l’école genevoise de peinture. Il voya- 
gea, surtout en Allemagne, et vint, en 1782, en France, où le duc de Luynes 
le protégea et le présenta à la Cour. Il y eut un réel succès. Elégant, aimable, des- 
sinateur habile à croquer une silhouette, à dessiner un groupe, à peindre des 
chevaux et des cavaliers, peu avare sans doute de ses œuvres, il était de toutes les 
fêtes, de toutes les parties de plaisir, apprécié, recherché même, et regretté quand 
il n’était pas là. 

Dès 1786, il occupa une place quasi officielle à Versailles, où il eut son 
logement, et Marie-Antoinette le fit nommer son « directeur spécial dans ses 


1. Fournier-Sarlovèze, L.-A. Brun, peintre de Marie-Antoinette, Paris, Goupil, 1911. In-fol. 
M'° D. Agassiz publie actuellement une nouvelle étude sur cet artiste, son compatriote, dans la 
Revue historique vaudoise. 
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travaux de peinture » et ceux de Madame Elisabeth. Elle lui commanda son 
portrait à cheval, aujourd’hui a Versailles, et lui fit accorder une pension; mais, 
bien qu’on ait affirmé le contraire, Brun ne paraît pas avoir été jamais membre 
de l'Académie de peinture. Au moment où Brun fréquentait Trianon et Versailles, 
les modes anglaises étaient particulièrement suivies. La Cour devenait sportive 


FIG. 2. — L.-A. Brun. VUE D’ENSEMBLE DE CHANTILLY. (Collection de M. Chenevières). 


et Brun nous a laissé dans ses albums plus d’un témoignage de ce goût nouveau. 

On ne connaît guère de lui qu'une trentaine de tableaux, en général de 
petites dimensions et rarement signés. Mais ses dessins sont très nombreux. Ils 
sont pour la plupart conservés dans des albums que possèdent des collectionneurs 
en Suisse, et c’est assurément la qu’il faut chercher le meilleur de l’œuvre de cet 
artiste agréable et mondain. Il y fait preuve de beaucoup d’adresse; il voyait 
juste et dessinait très bien. Ses portraits au crayon sont souvent d’un trait un peu 
appuyé, et quand il veut tout dire il est parfois un peu lourd, mais il fait preuve 
en général d’un incontestable talent. ‘ 
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Je voudrais signaler quelques-uns de ces dessins, encore inédits, et qui font 
partie d’un album d’études aujourd’hui dans la collection de M. Edmond Chene- 
vières, à Genève. Ce sont des vues de Chantilly, ou plus précisément des grandes 
écuries et du manège à la veille de la Révolution. 


La première est une vue d’ensemble, prise de l’étang de Sylvie. Le premier 


FIG. 3. — L.-A. Brun. LE MANÈGE DE CHANTILLY. (Collection de M. Chenevières.) 


plan est certainement romancé. Les bords de l’étang ont toujours été rectilignes, 
mais Brun les présente dans un abandon imaginaire, avec une sinuosité tant soit 
peu romantique. 

On reconnaît en outre le pont et l’un des pavillons de l'entrée; à droite, 
l'extrémité de ce grand bâtiment, aujourd’hui disparu, qu’on appelait Bucan, et 
qui servait depuis 1786 à loger les officiers du prince de Condé. Au fond, à contre- 
jour, s’élévent les écuries avec le manège, enfin, les arbres qui font face à l’entrée 
et qui sont plantés à peu près comme aujourd’hui. Ce dessin au crayon est 
rehaussé d’un lavis très léger, disposé en teintes plates, qui aident aux lumières à 
se détacher et favorisent habilement l’éclairage. 
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On reconnait dans un autre dessin une étude du grand portail du manege. 
Les détails de larchitecture, chapiteaux, bases, refends, corniche moulurée sont 
notés avec précision. Pour animer la scène, Brun a imaginé une cavalcade de 
chevaux en liberté qui s’échappent en galopant dans la prairie. 

La beauté du manège de Chantilly paraît avoir particulièrement retenu 


ae Re ay 


Phot. De Jongh. 
FIG. 5. — L.-A. Brun. LE GRAND PORTAIL DU MANEGE DE CHANTILLY. (Collection de M. Chenevières.) 


Pattention de Brun, car il consacre à ce beau monument deux autres études plus 
poussées et plus soignées que la précédente. La première est prise en contre-bas 
depuis le parc, de la terrasse qui longeait la galerie des cerfs, œuvre de Pierre 
Chambiges, et que Niccolo dell’Abbate avait décorée de fresques. On la devine 
a gauche, plus qu’on ne l’aperçoit, ainsi qu’un petit pavillon tout voisin de 
l’Orangerie. Tout ceci a disparu pendant la Révolution. Au fond, le mur couvert 
de verdure, soutient encore la route de Chantilly et une petite tourelle d’escalier 
permettait de monter depuis le parc jusqu’au niveau de cette route. Elle existe 
encore, au moins dans sa partie supérieure, que l’on retrouvé aujourd’hui sous les 


ric. 6. — L.-A. Brun. scENEs 
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DE CHASSE d’après Oudry. (Collection de M. Chenevières.) 


Phot. De Jongh. 
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grands ombrages qui bordent la route. Mais la partie inférieure est enfouie sous 
les terrassements qui furent exécutés pendant la Restauration (vers 1820) en vue 
de la création du jardin anglais actuel. On sait en effet qu’au retour de l’émigra- 
tion le prince de Condé dut racheter cette partie du parc qui avait été aliénée, et 
où tout avait été dévasté pendant la Révolution. Il ne pouvait être question de 
reconstruire l’Orangerie et son beau parterre, la galerie des cerfs, le pavillon 
d’Oronthée ; ils furent remplacés par un jardin anglais. Ce dessin de Brun est un 
souvenir précis de ce coin du parc avant sa radicale transformation. Mais on 
s’explique mal la présence ici 
de ces piliers de manége, qui 
me servent aux exercices de haute 
école. Il est peu probable qu’il 
y en ait éu en cet endrom 
réservé aux promeneurs et non 
aux chevaux, qui n'auraient 
pu être amenés là d’ailleurs 
que par un certain détour. 
Nous retrouvons le ma- 
nège, la tourelle de l'escalier, 
le mur couvert de lierre, dans 
un autre déssin particulière- 
ment intéressant. Mais ici un 
nouvel élément apparaît. C’est 


Phot. de Jongh. 
FIG. 7. — L.-A. Brun. LE BOTTÉ DU Rot, d’après Oudry. 
(Collection de M. Chenevières.) 


la grotte creusée en partie sous 
la route, et dont on ne distingue 
plus aujourd’hui que le cintre. Tout le reste est enterré. Cette grotte contenait 
une fontaine ; elle devint la grotte de Thétis, et comme elle se trouvait dans le 
prolongement de l’extrémité de l’Orangerie, où une salle de spectacle avait été 
aménagée, il arrivait que pour certaines représentations l’on ouvrait la cloison 
qui formait le fond de la scène, pour faire contribuer la grotte au décor, auquel 
elle ajoutait ses jeux d’eaux éclairés. Nous devons ces dernières précisions à la 
grande obligeance de M. Macon, dont aujourd’hui nous déplorons la perte et 
auquel tous ceux qui s’adressèrent à lui, et ils sont nombreux, conserveront toujours 
un souvenir reconnaissant. 

Peut-être est-ce à Chantilly ou dans les écuries du comte d’Artois, son 
ami, que Brun dessina un beau cheval blanc tenu en main par un palefrenier. Il 
faut remarquer ici un changement de mode. Les chevaux de selle que l’on voit 
dans les peintures du xvu® et du xvui® siècle sont habituéllement forts, ventrus, 
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gros de croupe, petits de tête; leur bouche a un chanfrein fortement accentué. 
Ils se rapprochent des genêts d’Espagne, des ardennais. Ce cheval est très diffé- 
rent. I] semble avoir une origine anglaise, étant élancé, à encolure longue et droite, 
à queue courte. C’est déjà un cheval moderne, et qui n’est plus dans l’ancienne 
tradition. Sur les peintures de Brun ces deux sortes de chevaux s’apercoivent. On 
était donc dans l'élevage des chevaux à une sorte de tournant. Il faut sans doute 
y voir linfluence de courses de chevaux, sport importé d'Angleterre en 1776, très 


goûté au temps de Louis XVI,"et pour lequel on utilisait des chevaux anglais. 
Or, Brun nous a laissé une 


peinture qui rappelle le sou- 
venir d’une de ces premières 
courses en France, peut-être 
dans la plaine des Sablons. 
Elle a figuré en 1925 à l’Expo- 
sition des courses en France à la 
galerie Charpentier, et appar- 
Ment sar NT le duc /Decazes: 
M. Edouard Girod de l’Ain, 
grâce à divers dessins publiés 
dans le livre de M. Fournier- 
Sarnloveze, a eurlé mérite de 
reconnaître que Brun était 
l’auteur de ce tableau, peint 2 oe + 
par lui à Dampierre en 1784. rod 


FIG. 8. — L.-A. Brun. CHEVAL ET PALEFRENIER. 
On distingue à droite des (Collection de M. Chenevières.) 


dames dans une tribune rustique, et un groupe formé par le roi à cheval, la reine 
montée a califourchon et, pied a terre, le comte d’Artois, qui assiste a la victoire 
de ses couleurs. C’est évidemment l’arrivée, comme l’indiquent la présence du 
groupe royal et a gauche celle d’un petit drapeau que tient un personnage face 
à la tribune. Les costumes des jockeys rappellent celui des postillons; quant 
aux chevaux, ils présentent les mémes formes que le cheval blanc dessiné par Brun; 
il était probablement lui aussi un cheval de course. 

S’il est un peintre que Brun a étudié de près, et pour cause, puisqu’il était 
peintre de chasses, c’est bien Oudry. Dans album qui nous occupe, on relève 
au moins sept ou huit études d’après ses tableaux. Il copia avec beaucoup de vie et 
de nervosité le groupe central, trés décoratif de la belle Chasse aux loups, qui préci- 
sément figure aujourd’hui en pendant de la Chasse au renard, dans l’antichambre de 
l'appartement du prince, à Chantilly. 
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Une chasse au sanglier, une chasse à l’ours, également d’après Oudry, ont été 
aussi copiées par Brun, de même que des études de chiens courants, et des cerfs aux 
abois. Mais il dessina aussi d’après nature des cerfs et d’autres animaux. Enfin, 
toujours d’après Oudry, Brun esquissa le Botté du roi, motif principal de Pune des 
grandes tapisseries des Chasses du roi, qui sont à Compiègne. Mais une variante 
importante est à signaler. Sur le carton de Fontainebleau, comme sur la tapisserie, 
Louis XV s'appuie tout différemment et présente la jambe gauche et non 
la droite. Peut-être Brun a-t-il eu sous les yeux une esquisse préparatoire 
| d’Oudry, étude inutilisée. 
\ _ En général, les peintures 
ù de Brun ne valent pas ses 
dessins. Ses cavaliers et scènes 
de chasses dans un décor gé- 
néralement inspiré des paysa- 
ges hollandais perdent sous 
son pinceau un peu de la 
spontanéité, de l’animation, 
de la légèreté que son crayon 
savait leur donner. L’aisance 
fait place a quelque raideur, 
l’adresse et la rapidité à une 
minutieuse et un peu guindée 
Phot. de Jongh. application. Ce petit maitre 

FIG. 9. — L.-A. Brun. ÉTUDES DE CERFS. (Collection de M. Chenevières.) abet : A 
était essentiellement dessina- 
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teur et son talent lui valut un succès mérité dans le milieu très aristocratique 
auquel il appartenait. Mais précisément à cause de cela il nous laisse un 
regret. Que ne nous a-t-il laissé plutôt que tant d’études d’animaux et de 
paysages divers, l’esquisse de quelques-unes des scènes auxquelles il assista ? Marie- 
Antoinette et ses amies au hameau de Trianon, une promenade à âne à travers la 
forêt, l’assemblée des invités du prince de Condé à Chantilly, du duc de Luynes à 
Dampierre, toutes représentations qui nous seraient aujourd’hui précieuses et qu’il 
eût pu au moins tenter puisqu'il a dessiné les portraits souvent fort réussis de la 
famille royale et de son entourage. Mais évidemment, en plus de ses dons il eût 
fallu à Brun la verve, la virtuosité et le génie très particulier d’un Cochin, d’un 
Moreau le Jeune, d’un Gabriel de Saint-Aubin, et c’est là malheureusement un 
éminent privilège auquel un peindre vaudois, même du xvut® siècle, ne saurait 
prétendre. 

JEAN CORDEY 


FIG. 1. — Carl Millès. BAS-R£LIEF DE LA FONTAINE DE FOLKE FILBYTER, A LINKOPING. 
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« Laissez-moi travailler pendant que le soleil brille. » 


INSI traduit-on la prière que 

Carl Millés, le grand sculp- 
teur sucdois, “a fait marteler en 
grosses lettres dans le médaillon 
central de la grille élégante qui 
défend son jardin. 

Les intrus, lorsqu'ils auront 
franchi la première porte, en bois, 
hermétique et sans sonnette, enten- 
dront-ils cette invitation à retour- 
ner sur leurs pas, à n’emporter de 
Lidingo qu’une vision raccourcie 
inscrite entre les volutes et les fleurs 
de fer forgé ? Car les Suédois, 
enclins aux pèlerinages, assiègent 
les retraites de leurs artistes. Selma 
Lagerlof, à Marbacke, dans le sau- 
vage Varmland, a dû tendre des 
chaînes pour interdire aux indis- 
crets l’approche immédiat de son 
manoir. Carl Millès, réfugié dans 
une île rocheuse qu’un bras de mer 
sépare de Stockholm, se borne à 
leur opposer cette parole où lon 


at 


FIG. 2. — CARL MILLES ET LA TETE DU CHEVAL DE LA STATUE 
DE FOLKE FILBYTER 
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saisit une résonance pathétique : « Pendant que le soleil brille... » Les jours 
sont bref, l’œuvre à créer l’accable de ses exigences, et tant d’idées l’obsèdent ! 

En sarrau blanc, debout au milieu d’une allée, il se plaint avec un mélanco- 
lique sourire : « Les gens ne comprennent pas la sculpture... » 
En Désignant l'étendue bleue au pied de sa 

colline et la lointaine silhouette de la ville estom- 
pée de vapeurs, il ajoute : « Beaucoup sont venus 
ici qui n’ont vu que le paysage et m'ont dit 
seulement : « Comme la vue est belle ! » 

Jardins de Lidingo, terrasses inclinées sur la 
mer, cours peuplées de statues, de vasques, de 
fontaines ; colonnades qui découpent un rectangle 
d’azur ; longues perspectives de feuillages et de 
marbres alternés ; thuyas géométriques, sveltes 
comme des cyprès ; pans de forêt où le granit 
affleure sous les pins — beaux jardins fastueux 
et sauvages dont le maitre est jaloux ! 

Ils sont l’œuvre chérie et jamais achevée, le 
cadre raffiné où il installe avec prédilection ses 
statues, les répliques de ses héros partis pour 
d’autres lieux, si bien qu’en errant le long des 
terrasses on se promène à travers l’œuvre du 
sculpteur. On peut le suivre, dès ce groupe, 
Les Ailes, qu’il conçut dans sa jeunesse, jusqu'aux 
travaux de l’âge mir, comme cette fontaine de 
Poseidon, destinée à la ville de Gothenburg et 
dont la figure centrale n’est pas terminée. 

Tour à tour sculpteur, architecte, céramiste, 
mosaiste, il connaît tous les métiers, emploie 


toutes les matières = le” boisy les maroreame 
i se à bronze, le granit deviennent dociles entre ses 
Phot. C. G. Rosenberg. : hs A ° 24 
ra 4 Carl Mille, mains ; peut-être a-t-1l une préférence pour le 
MAQUETTE POUR LE MONUMENT sévère granit suédois, noir ou gris. — « Jai 
DES AVIATEURS. 


commencé par être menuisier, dit-il ». 
La haute cheminée noire de son four à poterie émerge du feuillage. Mais il 
va la détruire. Il renonce à la faïence. Il n’a plus le temps... 
Il courbe ses épaules un peu voûtées ; il n’a rien d’un athlète ; son visage 
lisse et blond, jeune encore, à l’expression si concentrée, laisse percer une inquié- 
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FIG. 4. — Carl Millès. URNE ET TRITON. 
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tude : l’œuvre tyrannique absorbe de plus en plus ses jours et ses nuits. Et l’on 
songe aux monuments gigantesques édifiés par ces mains fréles... 

A pas lents il va le long des allées ; il est, dans ses jardins, comme un dieu au 
centre de sa création ; il caresse les grands lévriers de pierre verte dont il a fixé la 
course folle ; il sourit à la sirène enfant assise au bord d’une fontaine et qui Joue 
avec des coquilles ; il a un 
regard pour le Chanteur au soleil, 
réplique de l’admirable statue, 
dressée, en souvenir du poète 
Tegner, sur une rive de Stock- 
holm, face au Levant, les deux 
bras étendus, appelant la 
lumière, selon le geste éternel 
de sa race. 

Le revêtement de marbre 
des terrasses laisse s’épanouir 
entre les dalles des fleurs sau- 
vages, campanules et margue- 
rites. — « J’aime les fleurs, les 
bêtes, l’eau, dit doucement 
Millès… Ah ! l’eau !» 

Et il va se pencher sur le 
bassin rectangulaire, fleuri de 
nénuphars, et habité par un 
groupe de tritons. Un geste du 
magicien, et voici les tritons 
qui s’animent, brandissent des 
_ jets entrecroisés ; arabesques 

Phot. C. G. Rosenberg. lumineuses, courbes a la fois 

FIG. 5. — Carl Millès. TRITON ET NYMPHE (1913). 5 5 

immobiles et mouvantes, accor- 

dées aux courbes des figures et les inondant de poussière d’eau. Millés s’est-il 

inspiré des jardins de Grenade ? Il est passé maître en cet art délicieux qu’ont 

inventé les Maures : rejoindre l'architecture figée des édifices par l'architecture 

vivante de l’eau, composer un merveilleux ensemble où les lignes, les silhouettes, 

les masses, le jaillissement des sources, les branches tremblantes, les reflets s’or- 
donnent autour d’un miroir exalté. 

La maison, en briques roses, voilée de fleurs et de feuillage, apparaît modeste 
parmi tant de splendeurs. Millés ne cesse de l’aménager, de l'agrandir ; il l’a 
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parée d’une loggia, d’un escalier extérieur. — « Quand j’aurai de Pargent, je ferai 
ceci..., cela... » Et ce mot semble étrange sur les lèvres de ce maître dispensateur 


du luxe le plus magnifique. 

Sa chambre très simple et claire, il n’y a pas longtemps qu’elle est terminée, 
munie d’une vaste salle de bain toute blanche. Près des lits jumeaux, un beau 
portrait de lui, au crayon, est l’œu- | 
vre de sa femme qui a su rendre 
Pintense vie intérieure de ce visage. 
M: Milles, peintre distingué, refuse 
de montrer ses œuvres : modestie 
touchante, secret hommage à celui 
dont elle admire le génie. 

Dans l'atelier, immense, au 
milieu d’un peuple d’ébauches, une 
gigantesque effigie de Neptune, en 
terre glaise, s’entoure d’échafau- 
dages: = icoulee en. bronze elle 
deviendra le centre vivant de la 
fontaine de Gothenbourg, dont la 
vasque fut inaugurée en 1927. La 
figure, largement modelée, semble 
varier ses expressions, selon la 
lnmière au fur et a mesure que 
l’on tourne autour d’elle : elle s’em- 
preint d’ironie, de violence, de 
bonté, tantôt pleine de mansuétude, 
et tantôt féroce ; Millès l’a voulue 


ainsi puisqu'elle incarne la mer 


Phot. C. G. Rosenberg. 


changeante. ric. 6. — Carl Milles. 

Sirènes nageant entre deux MONUMENT DE L'ÉVÊQUE RUDBECKIUS, à Vesteras. 
eaux, lévriers lancés à travers la plaine, galop d’un cheval emporté, geste auda- 
cieux du tireur d’arc, danses des jeunes filles enlacées, et cette figure de Neptune 
où passent les contractions de la chair — comme il aime le mouvement ! — 
Et aussi le repos, dit-il, ce qui est la tranquillité totale... 

Oui, il tient toute la vie entre ses bras. 

Les Américains l’appellent avec insistance, et déjà construisent outre-mer un 
atelier digne de lui. 

— «Ils voudraient que je reste là-bas, que je m'installe chez eux définitivement. 
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Déménager d’ici ! Je ne peux pas quitter la Suède... Je leur donnerai six mois. Et 
puis je reviendrai... pour repartir l’année suivante. » 

Il ne sait pas quel monument les PE attendent de son génie. 
Qu'importe ! il a plus de choses dans l'esprit qu’il ne saurait en exprimer. Etson 
geste semble contenir ce flot de projets qui le harcèlent. | 

— « Est-ce un avertissement, l'indice que je dois bientôt mourir, toutes ces 
idées qui sont en moi ? » 

Peut-on oublier ce sourire de Millès tandis qu’il achève : — « Je continuerai 
ailleurs. Je crois qu’on ne meurt point. Oui, je le crois de plus en plus.» 

Transmettre son nom glorieux, survivre dans un fils... Mais il n’a point 
d’enfant. Et c’est un grand chagrin. 

— Maître, vous avez autour de vous des enfants immortels ! 

Il répond en secouant la tête : « On dit ça... » 

Penché à la fenêtre, il promène son regard de terrasse en terrasse comme sil 
écoutait ces harmonies lentement créées, comme s’il rassemblait ces bronzes, ces 
marbres, ces colonnes, ces arbres, ces fleurs orchestrés sur le bleu de l’étendue et 
qui s'appellent et se répondent en un prestigieux concert : toute la beauté des 
jardins de Lidingo monte vers lui à travers l’allégresse du soleil matinal. 

« La maison, les jardins, dit doucement Milles, je les donnerai aux artistes 


Lorsqu’en 1897, âgé de 22 ans, Carl Millès visita Paris, était-il attiré par le 


rayonnement de la métropole artiste, ou obéissait-il à l’appel obscur de son ascen- 
dance ? 


suédois .» 


Son père, Emile Andersson, surnommé Mille, officier de l’armée suédoise, 
après s'être battu pour la France en 1870 (il fut blessé et fait prisonnier à Sedan), 
avait épousé Valborg Tissel dont le père et les grands-parents étaient Francais. Elle 
ne tarda pas à mourir, laissant un orphelin de quatre ans, d’une santé débile, Carl 
qui devait rendre illustre le surnom familier du major Andersson : Millès. 

I] n'eut pas une enfance heureuse. Andersson se remaria bientôt. Puis il fallut 
quitter la maison de Lagga, l’Uppland, le jardin, la forêt, pour s’enfermer dans un 
étroit appartement, à Stockholm. Carl, étiolé entre quatre murs, gardait la nostalgie 
de la nature et de la liberté des champs. Il se résignait mal à suivre l’école. Il ne se 
consolait qu’en taillant le bois ou l’écorce, cherchant à représenter des figures 
d'animaux. A quatorze ans, il essaya de s’enfuir à bord d’un voilier. Le capitaine, 
inflexible, le fit renvoyer à terre, et le major Andersson décida de mettre son fils en 
apprentissage chez un menuisier. 


CARL MILLES 


Ce fut ainsi 
que l’adoles- 
cent apprit un 
meticr qu'il 
aimait. I] avait 
a sa disposition 
de la belle ma- 
tière qu’il tra- 
vaillait à son 
gré aux heures 
aemloisir™?: le 
soir, il suivait 
dese Cours a 
l'Ecole techni- 
que, il dessi- 
nait, il mode- 


FIG 7: 


— Carl Millès. FONTAINE DES TRITONS, dans le jardin de l’auteur. 


Phot. C. J. Rosenberg. 


FIG. 8. — Carl Millés. DÉTAIL DE LA FONTAINE DES TRITONS, 


dans le jardin de l’auteur. 


Phot. C. G. Rosenberg. 


lait, s’aban- 
donnait enfin 
a ses disposi- 
tions merveil- 
leuses. Et mé- 
me il remporta 
un pli | ce 
Ge xe (CEILS 
couronnes : il 
Somer Ubattciie: 
Jeune homme 
avide de liber- 
té, il révait de 
grands voya- 
ges et résolut 
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rejoindre un ami de son pére. Mais il voulait passer par la France et s’arréter a 
Paris : Paris le garda. Millés devait y demeurer huit années, achevant la conquête 
de son métier : années fructueuses de luttes, de miséres et de joies, où, seul, 
sans argent, sans appui, il travailla de toutes ses forces. I] fréquenta l’académie Cola- 
rossi, et parvint à louer un petit atelier. Il fut le disciple enthousiaste, immobile 
pendant des heures dans une 
salle de musée ; le curieux 
arrêté devant les animaux 
du Jardin des Plantes, acharné 
à saisir une attitude, un mou- 
vement. Bientôt il connut l’or- 
gueil et l’anxiété d’affronter 
le public. En 1899, il aborda 
le Salon. L’année suivante, 
au Salon des artistes français, 
il exposa un marbre : Hylas, qui 
reçut une mention honorable. 
Ses petits bronzes commen- 
çaient à se vendre chez un 
éditeur d’art : la vie matérielle 
était désormais assurée. 
Constantin Meunier et 
surtout Rodin étaient les objets 
de son culte. Aujourd’hui 
encore, il ne parle pas de 
Rodin qu’il a connu, et beau- 
coup aimé, sans un tremble- 
ment dans la voix. Durant ses 
années de début, il subit l’in- 
Phot.C.G. Rosenberg. fluence du maître. Il s’était 
FIG. 9. — Carl Millés. FONTAINE DE SUZANNE. ‘ : 
mis à son école. Il] empruntait 
ses modèles a la réalité, observée avec une ténacité scrupuleuse. Et sans doute 
était-1l impressionné par l’art de Constantin Meunier, lorsqu'il suivait un crieur de 
Journaux, un musicien des rues, les ouvriers, les marchands des quatre saisons dont 
il notait au vol la silhouette et la démarche, lorsqu'il campait des chevaux au 
travail, d’une allure pesante et si résignée, et s’attachait à évoquer l'effort de la 
lutte pour la vie, la détresse des pauvres. Cependant il sentait déjà s’éveiller en lui 
le goût du gigantesque. Réunissant ses observations du Jardin des Plantes, il mode- 
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lait son groupe intitulé Jeux d’éléphants ; il étudiait au Museum le squelette des 
monstres antédiluviens et il parvenait à évoquer, avec une singulière puissance, une 
famille de plésiosaures. 

De Paris, en 1901, il prit part au concours pour le monument du héros suédois 
Sten Sture qui, au xv® siècle, arréta l’invasion danoise et délivra le sol natal. Le 
projet conclu par Millès était grandiose : sur un énorme massif de granit qui domi- 


Phot. C. G. Rosenberg. 
FIG. 10. — Carl Millés. FONTAINE ET MONUMENT DE FOLKE FILBYTER, à Linkoping. 


nerait la ville d’Upsal se dresserait un groupe de guerriers farouches, autour du chef 
légendaire, formant avec lui un bloc inébranlable. 

La maquette envoyée effara le jury et n’obtint qu’un quatrième prix. Mais les 
étudiants d’Upsal, révoltés contre un tel verdict, nommèrent un autre jury plus 
intelligent, tandis que Millés travaillait à simplifier son œuvre, à laffranchir du 
pittoresque. Il acheva une seconde maquette au début de 1903. Ce ne fut qu’en 
1912 qu’il reçut la commande. Il exécuta pour la troisième fois le groupe héroïque, 
mesurant six mètres de haut, plus dépouillé encore, d’un caractère plus âpre, d’une 
puissance extraordinaire. Il fallut attendre jusqu’en 1925 pour que les guerriers de 
bronze fussent érigés sur leur tour de granit, au sommet d’une colline proche d’ Upsal. 
Le monument, haut de vingt-quatre mètres, s'impose a toute la plaine ; le vieux chef, 
à cheval, règne sur le pays qu’il a sauvé. 

Cependant, le bruit que firent les étudiants au sujet de la maquette de Sten 
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Sture, cette première lutte entre l'artiste et l'opinion révélèrent aux Suédois le nom 
de Carl Millés ; quelques-uns comprirent qu’un grand sculpteur leur était né. 
En 1903, il fut chargé d’une partie de la décoration du Théâtre dramatique de 
Stockholm et il envisagea la nécessité de soumettre son art aux disciplines et aux fins 
ornementales, de le rendre plus sobre afin d’atteindre au style. 

L'heure approchait où Millès devait s'affranchir de toutes les influences et ne 
laisser parler en lui que son propre génie. Est-ce cette libération intérieure qu'il 
manifestera dans le groupe admirable qu’il a nommé Les Ailes ? Un adolescent se 
cramponne à un aigle qui va 
l'emporter en plein ciel, Parra- 
cher aux lois de la pesanteur, 
aux mesquineries de la réalité. 
Les lourdes ailes retombent 
autour du jeune homme, l’abri- 
tent conime pour le rassurer 
avant l’envol et son visage est 
empreint de toute l’anxiété du 
risque, de toute la souffrance 
du désir. 

A partir de ce moment, 
Milles renonce aux copies ser- 
viles de la nature. Il la consulte, 
il l’étudie, mais il a cessé de se 
laisser dominer par elle. Le 
réalisme ne lui suffit plus ; il 
cherche à s'exprimer lui-même, 
à exprimer le monde tel qu’il 
lui est révélé. Lorsque, plus tard, il sculptera ce Cheval au galop, ivre de vitesse et 
d’espace, qui halette dans un suprême effort, ne reconnait-on pas cette volupté de 
l’évasion dont il est possible qu’on meure ? 

Rien n’est plus significatif, pour surprendre le changement profond qui s’élabo- 
rait en Millés, que de comparer les deux statures du roi Gustave Wasa, exécutées, à 
de longues années d’intervalle. La première, celle de 1904, pittoresque et réaliste 
évoquait un instant de la vie du vieux roi penché vers le déclin. La seconde, achevée 
en 1927, en bois de chêne peint et doré, trônant aujourd’hui dans le hall du Musée 
du Nord, représente toute une dynastie, toute une race ; Millès l’a dépouillée de ce 


qui était momentané pour accuser les traits essentiels, affirmer la puissance et la 
volonté souveraines. | 


FES mi at 


Phot. (CG Rosenberg, 
FIG. 11. — Carl Millés. DETAIL DE LA FONTAINE DE POSEIDON, 


a Gothenbourg. 
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Les années passaient. Millés était revenu en Suéde, avait épousé une artiste 
autrichienne, Olga Granner, et continuait d’aimer les voyages. Il avait séjourné a 
Munich, il visita Allemagne du Sud, l'Autriche et l'Italie. [I] enrichissait sa culture, 
sans laisser entamer sa personnalité. Et il ne cessait de travailler, de modeler des 
visages, s’efforçant d’atteindre la vie intérieure du modèle, décorait les portes en 
bronze d’une église, puis la façade d’une banque de Stockholm où il représenta les 
marchands du xur® siècle, les banquiers du xv®, la Compagnie des Indes, avec un 
humour grave, avec un sens 
du caractère qui confère à 
chacune de ces figures la 
dignité d’un type. Il édifia 
son Archer, d’une superbe 
énergie, debout sur un aigle 
noir, au sommet d’une colonne 
en granit vert. Et il sculptait 
avec une aisance nouvelle les 
corps charmants de ses 
Danseuses. A l'Exposition bal- 
tique de Malmoe, en 1914, 
ses œuvres firent sensation. 

Désormais les comman- 
des affluent, et les événe- 
ments de sa vie seront la 
naissance de ses grandes 


ceuvres, les fontaines monu- 


mentales que les villes suédoi- Phot. C. G. Rosenberg. 


FIG. 12. — Carl Millés, cERBERE. 
ses tour a tour lui réclament”. 

La Fontaine de Suzanne, dont le bassin ne mesure que deux mètres de diamètre, 
n’est qu’un prélude : une figure de jeune femme, en granit noir, d’une grace indo- 
lente, joue au bord de l’eau. Cette fontaine envoyée à Exposition des arts décoratifs 
de Paris, en 1925, reçut un Grand Prix. 

Fontaine de Halmstad, vaste bassin de granit rouge, au centre duquel se dresse 
un groupe en bronze d’une magnifique ardeur, Europe et le taureau ; fontaine de 


l'Industrie, à laquelle Millès travaillait déjà en 1909, destinée à Stockholm ; et cette 


1. Cependant, tous les Suédois ne comprenaient pas encore le génie de Milles. M. M. P. Verneuil, 
auteur d’un très beau livre, intitulé Carl Müillès, sculpteur suédois (éditions Van Oest, Paris et 
Bruxelles, 1929), remarque justement que, dans le luxueux hôtel de ville de Stockholm décoré par 
les artistes du pays, on ne rencontre aucune œuvre de Milles. 
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fontaine de Folke Filbyter, inaugurée en 1927 à Linkoping, d’une inspiration essen- 
tiellement suédoise et qu’on peut apparenter au bloc immortel de Sten Sture. Il 
s'agissait d'évoquer le vieux roi du xm® siècle, errant à la recherche de son petit-fils 
que les moines lui ont ravi. Folke Filbyter, à cheval, traverse un gué et se penche, 
dans le vain espoir de découvrir un indice, tandis que le cheval se tourne du côté 
opposé, et cherche son chemin à travers le ruisseau, cherche peut-être lui aussi 
enfant royal. Ce mouvement contrarié des deux têtes, cette double investigation 
de l’homme et de l’animal, est d’un effet saisissant. Millès a-t-il voulu personnifier, 
sous les traits obstinés et douloureux du vieux roi, l'enquête passionnée de 
l'artiste ? Autour de ce groupe de bronze, la fontaine développe ses bassins en granit 
noir où toute une page d’histoire s’inscrit dans la pierre, une saga plutôt, contée avec 
cet humour attendri qui appartient aux Suédois et dont l’écrivain Selma Lagerlof 
a le secret aussi bien que le sculpteur Millès. I] trouve l'épisode caractérisant un 
règne, le groupe symbolisant une loi, une bataille, une expédition maritime. Il 
sculpte sainte Brigitte en prière, puis sur son vieux cheval, pèlerinant à Rome. 
Et cette arrivée dans la ville éternelle, cette fatigue, cet éblouissement, ce vertige 
sont rendus sensibles par l’évocation d’une Rome oscillante où les arènes, Saint- 
Pierre, les colonnades, Varc de triomphe apparaissent pêle-mêle, comme a 
travers un rêve. 

En concevant ce chef-d'œuvre, Milles s’est livré à son exubérance; il crée en 
pleine liberté, en pleine joie, il prodigue sa verve, sa vie déborde comme l’eau de ses 
fontaines ; ses figures simplifiées affirment leur caractère et deviennent tout natu- 
rellement des symboles. 

Cest Punivers océanique, le mystère des eaux profondes qu’il évoque le long 
des bassins de bronze de la fontaine de Poseidon, a Gothenbourg, les poissons, les 
requins, les tritons, les naïades, frise fantastique disposée entre les cannelures : jeux 
et batailles, drame des combats sous-marins, élan des sirènes à travers les ondes. Et 
les tritons apparaissent aussi vrais que les squales... 

Symbole encore, la statue de saint Paul, chevauchant sur la route 
de Damas, à l'instant de Villumination. Un éclair jaillit, le cheval effrayé 
se cabre, et saint Paul, ébloui, d’un mouvement pareil, se rejette en arrière, 
lève le bras comme pour préserver son visage tandis qu’il écoute la voix 
incomparable. 

Pour Millès, le symbole n’est pas un exercice intellectuel auquel l'artiste est 
obligé de se soumettre. Le symbole est une manifestation de sa vie intérieure, 
l’expression logique d’un art de plus en plus dépouillé auquel la réalité éphémère 
et changeante ne fournit que des formes immédiatement devancées. Le symbole 
habite celui qui se tient au delà du monde visible et toujours le dépasse. 
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C’est ainsi que Millés, échappé des contingences aussi bien que des modes, 
des traditions et des formules, proméne son réve dans un monde éternel. 


y 


L'inspiration de Millès est aussi diverse que la vie elle-même. Grave ironiste à 
la façon des Suédois, il écoute les sagas que racontent les paysans, autour du poéle 
pendant les nuits d’hiver, dans les fermes perdues au revers des forêts ; il goûte la 


FIG 13. — Carl Millès. FONTAINE DE POSEIDON A GOTHENBOURG. 


rude poésie des hommes de sa race, leur simplicité, leur verdeur et, tandis qu’il suit 
leurs histoires, il contemple ces visages et découvre la parenté secrète qui l’attache 
à ces humbles gens. Le sens du gigantesque, c’est peut-être son pays qui le lui 
conféra : les solitudes sans fin, les montagnes de granit, le désert des lacs enfouis 
entre deux forêts, et ces légendes où les géants tiennent tant de place, imagination 
lâchée dans une immensité... 

De ses origines françaises, il a gardé le goût de la mesure et de l'équilibre, la 
science de la composition parfaite. Nous le voyons s’attendrir en présence d’une 
figure de jeune fille. Il s’arrête en souriant devant un détail ; une tunique plissée, 
une gorge puérile l’émeuvent. Avec quelle grâce aérienne il a campé ses Danseuses ; 
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de quelle légèreté il dote sa fontaine de Diane, une de ses dernières œuvres, 
évoquant les branches, les échappées de ciel, les clairs de lune ! Pourrait-on recon- 
naître, en face de cette silhouette bondissante, la main du titan qui sut dompter 
des monstres et exalter la force déchaînée, le sculpteur du Cerbére au seuil des 
portes infernales ? Jusqu’où ira-t-il encore ? Quelles découvertes l’attendent ? Vers 
quelles altitudes l’entraîneront ces étonnants contradictoires qu’il porte en lui et 
qu'il arrive à discipliner ? 

Carl Millès est un grand visionnaire. Il distingue ce qui échappe au commun 
des hommes. Les créatures fantastiques issues de lui sont plus véridiques que toutes 
les dociles copies de la nature. Certes, lorsqu’il sculpte un triton, ilne s’agit point de 
mythologie. Il retrouve une figure entrevue un jour. Sans doute a-t-il rencontré 
cette sirène au bord d’un lac sauvage ? Les brumes de son pays sont peuplées d’êtres 
que nous prétendons légendaires. Et nous ne savons pas ce que peut contempler 
un Suédois, même le plus raisonnable, lorsqu'il a passé quelques hivers à l’orée 
d’une forêt ensevelie sous les neiges. 

En présence de l’œuvre de Millés, je ne puis m'empêcher de songer aux 
sculpteurs hittites, vieux aujourd’hui de quelque six mille ans, qui érigèrent, les 
premiers, des portes monumentales, embellies de figures et gardées par des lions. 
Ces ancêtres, au delà des étroites limites du réel, explorant un univers que nous 
avons perdu, savaient restituer leurs visions ; ils créaient des bêtes à figures 
humaines, des dieux aux corps d’animaux, et leurs sphinx étaient plus vivants que 
des hommes ; tout naturellement ils rencontraient le symbole, habillé de chair, 
reconnu comme la plus profonde et la plus éternelle vérité. 

L'œuvre de Millès, de même que la leur, échappe aux mesures quotidiennes, 
elle plonge dans des régions où nos certitudes aléatoires rejoignent des certitudes d’un 
autre ordre, où le domaine des apparences, qui est le nôtre, s’ébranle et s’efface.. 

— On ne meurt point, disait Millès dans son jardin de Lidingo : je conti- 


nuerai ailleurs... 
NOELLE ROGER, 


x Phot. C. G. Rosenberg. 
FIG. 14. — Carl Millès. : 
DÉTAIL DE LA FONTAINE DE POSEIDON, à Gothenbourg. 
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GisELA M. A, RICHTER. — Animals in greek 
sculpture. Oxford University Press; Londres, 
Humphrey Milford, 1930. 1 vol. in-8, 87 p. et 
EXVI pl. 

Miss Richter, qui dirige avec tant de compétence 
le département de l’Art classique au Metropolitan 
Museum de New-York, et a qui nous devons un 
excellent livre d’ensemble sur la sculpture et les 
sculpteurs grecs, nous offre dans cet aimable volume 
Péquivalent de ce que Imhoof-Blumer et O. Keller 
ont fait jadis a l’usage des seuls numismates, dans 
leur Tier-und Pflanzenbilder auf Münzen und Gem- 
men. L'enquête, cette fois-ci ne prétend point à 
être exhaustive. Miss Richter a seulement voulu, 
au moyen d'exemples caractéristiques empruntés 
aux arts du relief, et sans exposé dogmatique, nous 
montrer l’évolution des formes animales à travers 
l'art grec. Son choix est fort judicieux, et le com- 
mentaire des images est non moins pertinent que 
sobre, on y trouvera maint renseignement utile. 
Les planches sont fort bonnes; je ne leur repro- 
cherai que le disparate qui résulte de la juxtaposi- 
tion arbitraire de moulages et d’originaux, et, pour 
les monnaies surtout — qui avaient droit à une large 
part — la réduction à des échelles variées, qui risque 
d’égarer le lecteur. Vo 


Louis SÉCHAN. — La danse grecque antique. 
Paris, E. de Boccard, 1930. 1 vol. in-8, 370 p., 
XIX pl. 

M. Louis Séchan est professeur de langue et de 
littérature grecques à l’Université de Montpellier : les 
premiers chapitres de son livre, tout en s’adressant 
à un public non spécialisé, sont munis de tout l’appa- 
reil critique d’un ouvrage savant. On ne s'attendait 
guère à les voir suivies de considérations témoi- 
gnant d’une information technique très poussée sur 
la méthode rythmique de Jaques-Dalcroze, puis d’une 
critique de l’Ame et la Danse, de Paul Valéry, enfin 
d’un éloge d’Isadora Duncan. Les professeurs ne nous 
ont guère habitués à tant d’agilité. Le dernier cha- 
pitre n’est que la reproduction d’une conférence. Il 
y a donc du disparate dans le ton même sur lequel 
est abordé, d’une partie à l’autre, le sujet de cet 
ouvrage. Ce léger défaut se trouve racheté par 
l'intérêt que fait renaître la variété des points de 
vue, et aussi par les qualités du style, qualités 


encore rehaussées par l’appel constamment fait aux 
textes les plus harmonieux d’auteurs anciens ou 
modernes. Ce que se demande le lecteur, après un 
exposé archéologique qui rend hommage aux tra- 
vaux, d’un mérite éminent, de M. Maurice Emma- 
nuel, c’est la place exacte et légitime, l’importance 
relative de la danse dans les œuvres de l'esprit. 
Remettons à son rang, parmi ses sœurs, cette Muse 
qui parfois fut une Cendrillon; ne souffrons point 
qu’elle soit réduite au rôle de servante ou d’inter- 
prète trop humble de la musique. On goûtera l’ana- 
lyse très subtile que nous donne M. Séchan de la 
danse grecque antique, bien plutôt apollinienne 
que dionysiaque, et du dialogue bien connu de 
Paul Valéry, où il décèle, sous un voile d’une élé- 
gance si attique, une pensée toute moderne. Quant 
à savoir si l’art d’Isadora Duncan, qui dansa — 
« faute de mieux » — l’Ave Maria de Schubert et 
la VIIe Symphonie de Beethoven, fut une aurore ou 
l’annonce d’un crépuscule, c’est ce qu'il est loisible 
à chacun de trancher à sa guise. Dans les fort belles 
pages qu’il consacre à ce thème, M. Séchan se 
garde de prendre trop décidément parti, bien qu’on 
sente toute sa ferveur pour celle qui voulait 
« demeurer pour toujours au service divin d’Athéna 
aux yeux clairs », et « gagner la sagesse par 
l’extase ». Ce joli livre, si clair, d’une si limpide 
poésie, est bien fait pour atteindre les amateurs 
soucieux d’information sur un art qui aujourd’hui 
plus que jamais exerce sur la foule son empire. 

je 22% 


REVUES 


La reconstruction du tableau de Giorgione 
Vénus avec l'Amour. — M. Hans Posse consacre 
une étude à la Vénus de Giorgione qui se trouve 
au Musée de Dresde (/ahrbuch der Preussischen 
Kunstsammlungen, 52° vol., 1° cahier, Berlin 1931). 
Quelques documents des Archives de Saxe récem- 
ment retrouvés a Dresde (voir, par exemple, la fac- 
ture des quinze tableaux vendus à Mgr l’Electeur 
de Saxe, le 26 janvier 1699, C. Le Roy : n° 15, un 
tableau d'une Vénus avec un petit amour de Gior- 
gione. Original. (Hauptstaatsarchiv, Cap. X a 12. 
Dresde) permettent à l’auteur de retracer l’histo- 
rique des vicissitudes par lesquelles a passé le 
tableau en question. Nous savons maintenant que 
cette Vénus, mentionnée par Marcantonio Michiel, 
en 1525, décrite par Carlo Ridolfi en 1648, se trou- 
vait encore en 1660 dans la même Casa Marcella 
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(d’après Boschini, voy. Carta del navegar pittoresco). 
Pendant quarante ans, on n’entendit plus parler 
du tableau. Et c’est seulement en 1699 que la 
quittance retrouvée aujourd’hui nous signale la 
vente du tableau avec quatorze autres par le mar- 
chand français Le Roy au grand-duc de Saxe. Son 
sort ultérieur est connu : l’œuvre est spécifiée dans 
le catalogue"{Specificatio) de 
la Galerie d’Auguste le Fort 
qui venait d’être créée. Ce 
tableau est mentionné sous 
le titre Vénus avec l'Amour 
de Giorgione. Original. Plus 
tard, dans l'inventaire de 
1722 et celui de 1728-41, la 
peinture est attribuée à Ti- 
tien, dans le catalogue de 
1765 elle n’est plus men- 
tionnée, dans ceux de 1833 
et 1837 le tableau est attri- 
bué à un maître vénitien 
inconnu, en 1846 de nou- 
veau attribué à Titien, en 
1856 à un de ses élèves, 
probablement Sassoferrato, 
enfin dans le catalogue de 
1887 le tableau est de nou- 
veau restitué à Giorgione 
par Karl Woermann, d’après 
les études de Giovanni Mo- 
relli. 

L'intérêt de l'analyse de 
M. H. Posse consiste en 
ce qu'il publie les résul- 
tats obtenus en soumettant 
le tableau à l’action des rayons X. Nous savons 
par ailleurs, que l'Amour qu’on voyait aux pieds 
de Vénus d’après les descriptions de Michiel et 
de Ridolfi fut recouvert d’une couche de cou- 
leurs figurant des verdures. En 1834 il revit la 
lumière, mais vu l’état lamentable dans lequel il se 
trouvait, il fut de nouveau repeint par Schirmer. 
On ne le voit donc pas sur le tableau tel qu'il se 
présente actuellement. 

La récente analyse aux rayons X a permis cepen- 
dant de retrouver cette ancienne partie du 
tableau. A part quelques détails nouveaux : la 
partie du pied droit de Vénus et le prolongement 
de la draperie qui ont été supprimés par les res- 
taurateurs, ce qui est particulièrement impor- 
tant c’est la figure de l'Amour. M. H. Posse 
le décrit minutieusement. Il a pu voir sur le cliché 
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Giorgione. VENUS. 
(Détail.) 


(Reconstruction du tableau.) 


l'Amour tenant un oiseau dans la main ce qui cor- 
respond exactement à la description par Ridolfi 
(1648) du tableau de Giorgione a la Casa Marcella 


L'AMOUR APERÇU AU MOYEN DES RAYONS-X 
sur le tableau de Giorgione : 
Vénus de Dresde. 


etce qui tranche la question de l’identité contestée 
récemment de cette description avec le tableau de 
Dresde (bien entendu si les observations de l’au- 
teur sont exactes). Il serait difficile de croire a 
l'existence, à la même époque, de plusieurs tableaux 
représentant le même sujet, avec les mêmes figu- 
reset les mêmes détails, appartenant à différents 
auteurs. 

Ce serait encore une preuve en faveur de l’exis- 
tence réelle du grand peintre Giorgione dont nous 
avons parlé ici maintes fois (voir Gazette des Beaux- 
Arts, n° 12, p. 400-1, 1936 et n#%2/p 1301 +931) 
et de l’importance qu’il y a à suivre la tradition en 
matière d'attribution, tant que la démonstration 
contraire, concrète, s'appuyant sur des faits incon- 
testables, n’a pas été faite. 

M. MALKIEL-JIRMOUNSKY. 
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EES HEURES DE DIANE, DE GROY 
ATTRIBUEES A JEAN FOUCQUET 


ES travaux du comte Paul Durrieu demeu- 
rent la source de toute information sur 
Jean Foucquet. Dans sa superbe publication 
des Antiquités Fudaiques' de Josèphe, en 1907, 
ce savant a rassemblé tous les documents 
connus et toutes les hypothèses plausibles pré- 
sentées jusqu’à ce jour au sujet de cette œuvre 
admirable. Le grand Boccace de Munich?, publié 
en 1910, fut suivi de divers articles érudits et, 
en 1923, de la notice consacrée au quarante- 
cinquième feuillet du Livre d’Heures d’Etienne 
Chevalier*. Celle-ci, que l’on peut considérer 
comme un supplément aux travaux plus con- 
sidérables de l’auteur, est le fruit de ses longues 
études sur le style des miniatures attribuées au 
maître tourangeau. 

Suivant de loin le comte Durrieu sur la 
route qu'il a si bien tracée, je me propose de 
donner ici quelques notes au sujet de trois 
manuscrits qui lui demeurèrent inconnus en 1923. M. Friedrich Winkler nous 
a déjà signalé les miniatures de deux de ces manuscrits dans la Zeitschrift für 


FIG. I. — NATIVITE. HEURES DE DIANE DE CROY. 
(Musée Ruskin, à Sheffield.) 


1. Bibl. nat., ms. fr. 247 et n. a. 21.013. Durrieu, Les Antiquités judaïques et le peintre Jean Foucquet, 
Paris 1907. Toutes les miniatures ont été reproduites pour la Bibliothèque nationale, Antiquités et 
Guerre des Juifs de Josèphe, Paris, Berthaud Frères, 1906. 

2. Munich, Bibl. cod. gall., 6. Durrieu, Le Boccace de Munich, Paris et Munich, 1910. 

3. Durrieu, Livre d’ Heures peint par Jean Foucquet pour Maitre Etienne Chevalier : le quarante-cinquième 
feuillet de ce manuscrit retrouvé en Angleterre, Londres, 1923 (publié par Maggs, pour les membres 
de la Société française de reproductions de manuscrits à peintures). Le feuillet appartient 
aujourd’hui à une collection particulière en Angleterre. 
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bildende Kunst’. En présence de ses descriptions, qu’accompagnent des repro- 
ductions, je me bornerai à un très bref commentaire. 

Les trois miniatures du Jouvencel de Jean de Bueil, à Wolfenbüttel sont 
attribuées par M. Winkler à l'atelier de Jean Foucquet, et non point au maître lui- 
même. Je voudrais préciser cette attribution, en reconnaissant dans ces ouvrages 
la main qui termina les dix petites miniatures du deuxième tome des Antiquités 
Judaïques?, qui peignit le frontispice de V’Estrif de Vertu et de Fortune’, et qui 
travailla au Tite-Live de Versailles‘. On y remarque un style qui, tout en suivant 
de très près celui du maître, en diffère par une certaine banalité, soit dans les 
expressions et les gestes des personnages, soit dans le modelé mécanique des plis 
des robes et le dessin des détails d’architecture. On arriverait peut-être à découvrir 
le nom de l'artiste si la provenance de ce manuscrit était bien établie. Les 
armoiries : de gueules à une croix d’argent, étaient portées à cette époque par 
plusieurs familles, parmi lesquelles viennent en première ligne, dans le cas qui 
nous occupe, les comtes de Savoie. Les lettres J R (non pas A R, selon la lecture 
de M. Winkler), qui se voient en monogramme sur le surtout d’un homme figuré 
au premier plan, pourraient nous aider à identifier ce premier possesseur”. 

Les cinq petites initiales historiées du deuxième manuscrit, le livre d’heures 
aux armes du cardinal Charles de Bourbon, à la Bibliothèque royale de Copenhague’, 
se rattachent par leur style aux Heures d’Etienne Chevalier de Chantilly, ainsi 
que M. Winkler Pa remarqué. Je reviendrai sur ce point dans la discussion du 
style des Heures de Diane de Croy. D’après M. Winkler, ce manuscrit pourrait 
provenir de la collection du cardinal, sous cette réserve que celui-ci n’en était pas 
le premier possesseur. Toutefois la reliure de Philippe de Béthune me donne à 
penser que lesdites armes, ajoutées après coup, sont encore « une des fantaisies du 
bibliothécaire de Béthune » destinée à donner un surcroît d’intérêt au volume’. 
M. Winkler note que les armes originales figurent dans les écussons portés en 
procession funèbre, au commencement de l'Office des Morts, de même que dans 


1. Kettschrift für bild. Kunst, mai-juin 1920, 195-206 ; Eine Bilderhandschrift von Fouquet in Wolfen- 
büttel. Reisefrüchte, février 1928, 345-349. 

2. Op. cit. 

3. Bibl. de Pétrograd, ms. F. v. XV 6 (anc. 5. 3. 53), Durrieu, Comptes rendus de I’ Acad. des Inscr. et 
Belles-Lettres, 1913, 268 ; A. de Laborde. ibid., 1917, 484; Blum et Lauer, La Miniature française 
aux XV® et XVI® siècles, Van Oest, 1930, PI. 17. 

4. Bibl. nat. ms. fr. 273-274 ; v. note 1; toutes les miniatures ont été reproduites aussi pour la 
Bibliothèque nationale, par Catala frères, Paris . 

5. On se rappellera que Louis XI devint deux fois le beau-frère d’Amédée IX de Savoie, quand, 
en 1452, il épousa Charlotte de Savoie et quand sa sœur Yolande devint la femme d’Amédée IX. 
6. Copenhague, Bibl. roy. ms. GKS 1.610 40. 

7- Leroquais, Livres d’ Heures de la Bibliothèque nationale, Paris 1927, T. I. 98. 
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les Heures d’Etienne Chevalier. D’argent à trois fasces de gueules, ces armoiries 
étaient assez communes au xv® siècle, en France. Un homme agenouillé devant 
la Vierge et Enfant, dans une autre scène, porte des vêtements ecclésiastiques. 
Or, en cherchant des documents relatifs à ces familles, je n’ai rencontré qu’un 
seul ecclésiastique, un certain Antoine de Croy, deuxième fils de Philippe Ie de 
Croy et de Jacqueline de Luxembourg et neveu d'Antoine de Croy, dit le Grand, 


FIG. 2. — HEURES DE DIANE DE CROY. (Musée Ruskin, à Sheffield.) 


qui fut administrateur, puis sacré évêque de Thérouanne, en 1486*. II mourut 
dans l’île de Chypre, à son retour de Jérusalem, le 21 septembre 1495. Né vers 
1457, au plus tôt, il n'aurait eu que vingt-trois ans lors de la mort de Foucquet. 
De plus, le modèle du portrait semble avoir passé la quarantaine, et Antoine est 
mort avant d’atteindre cet âge. I] me semble donc aventureux, à défaut d’autres 
documents, d’insister sur cette identification du premier possesseur. 


1. Gallia Christiana (1656) IL, 432 ; v. aussi le P. Anselme, VIII, 374-5. 
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Le troisième manuscrit dont je voudrais parler se trouve au Musée Ruskin, a 
Sheffield en Angleterre. C’est un précieux petit livre d’heures dont je dois la 
connaissance à la bienveillance de M. Sydney C. Cockerell, qui me l’a signalé 
l’année dernière, en m’offrant toutes les notes qu’il a rassemblées à son sujet. Les 
seules notices précédemment publiées étant celle du catalogue du musée! et les 
trois pages de M. Colingwood dans The Art Journal de 1882, je donnerai ici une 
courte description du manuscrit, accompagnée des reproductions de la plupart des 
miniatures qu’il renferme, et qui sont inédites. 

Le livre d’heures de Diane de Croy, à l’usage de Paris, est un manuscrit sur 
vélin, de petit format (H. 0,100; L. 0,075), de 178 ff. à longues lignes (14 à la 
page) de cette écriture fine qu’on rencontre habituellement dans les manuscrits de 
l’Anjou et de la Touraine à cette époque. Les marges furent rognées et dorées au 
xvi siècle, lorsque le volume fut relié en maroquin rouge, avec des glands d’or 
sur les plats. Il y manque le calendrier, le commencement des Matines de Tous- 
saint, la Tierce, la Sexte, et les Vêpres de la Vierge. La décoration actuellement 
conservée se compose de vingt miniatures, dont cinq sont du xvi® siècle, et des 
bordures usuelles, d’une exécution assez grossière, sauf celles qui encadrent les 
deux pages de l’Annonciation. Les initiales importantes sont décorées de feuilles 
d’acanthe; les petites initiales et les bouts de ligne sont peints en or sur fond bleu 
ou rose. 

Ici encore, la provenance originale est sans doute indiquée par les écussons 
portés en procession funèbre (fig. 10) : d’or à trois tourteaux de gueules, armoiries 
appartenant, dès le xrr° siècle, à la branche française des Courtenay. Au xv® siècle, 
notre livre d’heures a pu être la propriété de Jean IV de Courtenay?, dit Jean- 
Sans-Terre, qui mourut sans enfants légitimes et qui légua son peu de biens, en 
1472, à son fils naturel, Pierre. La branche cadette de la famille est représentée 
par son cousin germain, Jean III de Courtenay, seigneur de Bléneau, de 
Villars, etc., qui porta, après 1472, les armoiries de la famille, sans lambel, et qui 
mourut en 1480. Son fils Jean, IV® du nom, épousa Catherine de Boulainvilliers, 
sœur de Charles I* de Boulainvilliers, deuxième mari de Suzanne de Bourbon. 
S'il est vrai que François de Courtenay, fils de ce Jean IV, premier pannetier 
d’Éléonore d’Autriche, etc., hérita du manuscrit, il faut expliquer comment, après 


1. A Descriptive Catalogue of the Library... of the Ruskin Museum, Sheffield, 1890. 

2. D’Hozier, I, 7, 128 ; III, 173. Cleaveland, E., A Genealogical History of the Noble and Illustrious 
Family of Courtenay, Oxford, 1735. Le premier Jean IV de Courtenay, seigneur de Champigneulles, 
de Saint-Briçon, de Saint-Maurice-sur-Laveron, de Donnemarie-en-Puisaye, de Milleron et de 
Courcelles, fut deux fois marié. En 1451, il vendit ses possessions de Champigneulles à Jacques 


Cœur de Bourges, et Saint-Briçon à Jean Juvénal des Ursins ; il fut enterré à Châtillon-sur- 
Loing. à 
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son décès, en 1561, celui-ci est passé entre les mains de Diane de Dompmartin, 
fille unique et héritière de Louis de Dompmartin, baron de Fontenoy, et de sa 
femme, Philippe de la Marck!. Diane, veuve de Jean-Philippe, comte du Rhin, 
épousa en deuxièmes noces Charles-Philippe de Croy, prince de Chimay, élevé au 
marquisat d’Havré (Havrech) en 1574, par Philippe II d’Espagne, dont il était 
gentilhomme de la chambre, ambassadeur à la diète de Ratisbonne, etc. En tout 
cas, une miniature représentant Diane et ses nymphes surprises par Actéon, la 
devise Asta la muerte”, et une centaine d’autographes? des parents et amis de cette 
dame attestent qu’elle se servait de ce livre en guise d’album, autant que pour 
ses prières. Les autres armoiries, d’azur à deux bandes dentelées ou échiquetées 
d'argent, qui accompagnent les portraits d’un pape, d’un empereur et d’un saint 
(saint Jean-Baptiste ?), paraissent désigner, soit le possesseur précédent, soit un 
personnage à qui Diane aurait offert le manuscrit avant sa mort, au xvur* siècle, 
mais celui-ci reste encore inconnu. Depuis lors, jusqu’à la fin du x1x® siècle, il est 
impossible de suivre l’histoire de ces heures. M. Ruskin les acheta, peu après 
1882, pour le Musée de Saint-Georges Guild a Walkley, près de Sheffield ; par 
la suite le manuscrit revint d’un voyage en Amérique, selon M. Collingwood. 

Ce qui nous importe dans les Heures de Diane de Croy, ce sont les quinze 
miniatures du xv® siècle : fol. 1, la Vierge assise tenant l’Enfant nu, et accom- 
pagnée de deux anges musiciens à sa droite et à sa gauche (la prière Obsecro te) ; 
fol. 2, saint Jean à Patmos (sélections des Évangiles) ; fol. 16’, la messe de saint 
Grégoire, très endommagée; ff. 18’ et 19, PAnnonciation (Matines de la Vierge —- 
fig. 2); fol. 47, la Visitation (Laudes de la Vierge — fig. 3); fol. 60, la Crucifixion 
(Matines de la Croix) ; fol. 61', la Pentecôte (Matines du Saint-Esprit — fig. 6) ; 
fol. 63', la Trinité (Matines de la Trinité — fig. 5) ; fol. 65’, procession funèbre 
(Matines de l'Office des Morts — fig. 10) ; fol. 68, la Nativité (Prime de la Vierge — 
Me tol. 07 «Dormition de la Yierge (Nones de la Vierge — fe. 7); fol. 07e 


1. Le P. Anselme, V, 643 ; Francquen (de), Recueil historique... des maisons et familles de la Belgique, 
Bruxelles, 1826. 

2. Cette devise se trouve sur un folio de garde à la fin d’un livre d’heures, au British Museum, 
Egerton ms. 2045, le « véritable bijou des bibliophiles » attribué par le comte Durrieu au Maitre 
Francois ; elle accompagne un quatrain signé « V(otr)e très humble et obéissante sœur Diane de 
Dompmartin », avec le même monogramme formé de deux D adossés. 

3. Les autographes, en français, espagnol, italien et allemand, sont datés de 1572 à 1590. On 
peut y lire des pensées amicales signées par le mari de Diane de Croy (1572), son neveu Charles, 
et son fils Charles-Philippe ; en 1572 et 1573, par divers membres des familles alliées de Lalaing, 
de Meleun, d’Aramberghes (d’Arenberg), de Berselles, de Berlaymont, de Montmorency ; plus 
tard, les noms d’Hannibal comte de Montedoglio, Frédéric comte du Rhin (1576), le cardinal 
 Verdelli, le comte de Rieux, etc. Après la signature de « Marie» (fol. 17), une autre main a 
ajouté « Reine de France et de Ecosse », pour indiquer que ces vers étaient de la main de la 


cousine du mari de Diane. 


Yeu 
LO isos 


onmerte noe À 
&fatutane of 


INC ApcttCs. 


FIG. 3, 4, 5, 6. — HEURES DE DIANE DE CROY. (Musée Ruskin, a Sheffield.) 
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HGS. 8, 9, 10. — HEURES DE DIANE DE CROY. (Musée Ruskin, à Sheffield.) 
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Couronnement de la Vierge (Complies de la Vierge — fig. 4) ; fol. 113, Goliath 
décapité par David (les Psaumes de la Pénitence — fig. 9) ; fol. 137, Job sur son 
fumier (Office des Morts — fig. 8). Le style ressemble de très près à celui de 
plusieurs miniatures attribuées avec la plus grande vraisemblance à Jean Foucquet. 
Faute de preuves documentaires je me suis astreinte à faire des comparaisons 
minutieuses pour justifier le penchant que j’éprouvais vers le nom du maitre 
lui-même. Examinons donc les miniatures des Grandes Chroniques, des Antiquités 
Fudaiques, du Boccace de Laurent Gyrard à Munich, et surtout les pages du Livre 
d’Heures d’Etienne Chevalier et des petites Heures de la collection Beatty a 
Londres’. 

En ce qui concerne l’Annonciation de Sheffield, dont la disposition sur deux 
pages rappelle celle de la Vierge adorée par Maistre Etienne..Chevalier et son 
saint patron, je noterai les analogies suivantes : la Vierge ressemble a la Vierge 
de l’Annonciation de Chantilly (fig. 12) par ses proportions générales, la disposition 
des plis de sa robe ; la tête est celle de la Madeleine de la Prieta de Chantilly, ou 
encore de Marie de Brabant ou de Jeanne d’Evreux dans les Grandes Chroniques 
(ff. 292, 342'). L’ange Gabriel semble être descendu du ciel de lAscension de 
Chantilly, où l’on retrouve ses proportions, son type et son costume ; ses ailes sont 
celles qu’il porte sur le manuscrit de Londres, et lorsqu'il annonce sa mort à la 
Vierge de Chantilly ; enfin, sa figure jeune, arrondie, se trouve maintes fois repro- 
duites, voyez par exemple celle de la demoiselle située à gauche dans l’Ascension de 
Chantilly, et celle de Tullia dans le Boccace (fol. 86). Les pilastres cannelés de 
l'encadrement sont trop fréquents dans l’œuvre de Foucquet pour qu’il faille les 
analyser en détail, mais les statuettes qui s’y trouvent adossées sont une nouveauté 
qui rappelle les sculptures de la statuette de l’Annonciation (fig. 12). 

Encore plus frappantes sont les analogies que présente la Visitation de Shef- 
field (fig. 3) avec les mêmes scènes à Chantilly (fig. 14) et dans la collection Beatty 
(fig. 13) ; on s’en convaincra en comparant les reproductions. Il est manifeste aussi 
que, malgré les ressemblances, la Visitation de Sheffield n’est pas une copie servile. 


1. Western ms. 83 ; anc. collection Holford ; ce livre d’heures fut exposé en 1908, au Burlington 
Club, n° 219 du catalogue, pl. 137 ; il est décrit dans le catalogue des peintures de la collection 
Holford, publié en 1924, n° 7, pl. XIV a, b, c, d. Comme il doit être bientôt publié par M. Millar 
dans son catalogue de la collection Beatty, je noterai ici simplement que les vingt-cing miniatures 
me paraissent de deux mains différentes : celle à laquelle on doit les Heures de Diane de Croy 
qui pour mot est celle de Foucquet, et celle d’un imitateur. Dans la Crucifixion les soldats quiiouent 
aux dés rappellent le groupe du premier plan de la Crucifixion de Chantilly, mais la facture et le 
coloris permettent de ranger cette miniature dans la catégorie des pastiches. Est-ce cet imitateur 
qui peignit les miniatures des Heures, dites à tort de Philippe de Commines (n° 3797 de la vente 


de la collection Huth, en 1919) Leénig d 
“ 1 ; ; gme des anagrammes CHASTE VIE LOUE R. L. et 
S'IL AVIENT A. R. exercent encore ma perspicacité. : 


FIG. II. — JOB SUR SON FUMIER. FIG. 12. — L’ANNONCIATION. 
Heures d’Etienne Chevalier. (Musée Condé.) Heures d’Etienne Chevalier. (Musée Condé.) 
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FIG. 14. — LA VISITATION. Heures d’Etienne Chevalier- 
(Musée Condé.) 


£IG., £3. — LA VISITATION, 
(Collection Beatty.) 
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Poursuivons ces comparaisons : la Vierge de la Visitation, a Sheffield et a Londres 
est la Vierge du Mariage à Chantilly ; Elizabeth, coiffée du turban, est la sainte 
Anne du feuillet de la Bibliothèque nationale’, et son costume est porté par les 
dames du Boccace de Munich (ff. 60, 326) ; le Zacharie de Sheffield se retrouve 
dans la personne de l’empereur Charles IV (les Grandes Chroniques fol. 446) et KS 
arbres du paysage sont les arbres du fol. 202 du même manuscrit. On pourrait 
continuer cette recherche des analogies presque à l’infini, ce qui lasserait sans doute 
le lecteur. Remarquons simplement qu’a Sheffield les compositions de la Mort de 
la Vierge, la Pentecôte, le Couronnement de la Vierge, la Trinité et Job visité par ses trois 
amis, sont des adaptations, plus ou moins simplifiées, des mêmes scènes à Chantilly. 

Avant d’aborder la question de la date, j’examinerai le style des cinq initiales 
des Heures de Copenhague. Je ne les connais que par les reproductions médiocres 
de quatre d’entre elles publiées par M. Winkler, mon opinion n’est donc que 
provisoire. On peut y noter des analogies de composition entre la Pentecôte et 
l'émail du Schlossmuseum à Berlin?, entre les Pretà et les processions funèbres sur 
le présent manuscrit et à Chantilly, et même entre notre Vierge à [Enfant et la 
Vierge de |’ Adoration des Mages à Chantilly. Mais est-ce la faute de la reproduction ? 
la Vierge semble dépourvue de la robustesse, de l’allure un peu paysanne, des 
Vierges de Chantilly? Elle me paraît devenue aristocratique ; l'Enfant montre 
plus de vivacité, plus d'intelligence, que les Enfants sérieux et plein de dignité de 
Foucquet. L’ecclésiastique, qu’il soit Antoine de Croy ou tout autre, rappelle 
par sa tête carrée les portraits vigoureux du style dit «de la jeunesse de Foucquet?, 
mais la ressemblance cesse a ce point. Les autres personnages sont d’une faiblesse 
qui empéche de reconnaitre le style du maitre, bien que les contours et le dessin 
soient ceux auxquels nous a habitués Foucquet. 

Ceux qui ont pu étudier dans l’original l’œuvre de Jean Foucquet, c’est-à- 
dire les grandes miniatures des Antiquité Judaïques, qui datent d’avant 1476, et du 
Cabinet des Manuscrits passer au « sanctuaire » du Musée Condé, sont d’accord 
pour accepter comme authentique le style des Heures d’ Etienne Chevalier, malgré 
l'absence de preuves documentaires. Les différences de coloris? et de facture 
s'expliquent comme celles qu’entrainent deux périodes du développement d’un 


1. Bibl. nat. ms. lat. 1416. 

2. Marquet de Vasselot, Gazette des Beaux-Arts, 1904 (2), P. 145, fig. 

3. Les manuscrits que j’ai pu ajouter à la liste rédigée en 1923 par le comte Durrieu, me 
paraissent assez intéressants maintenant pour justifier la monographie que je suis en train de pré- 
parer sur ce style. 

4. Je n’ai rien dit des couleurs employées dans ces miniatures, car il est impossible d’en donner 
une idée au moyen des mots; il faut ou les voir soi-même, ou ajouter foi au jugement de 
ceux qui les ayant vues déclarent qu’elles s’accordent avec le coloris caractéristique de Foucquet. 
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meme style. La technique pointilliste que Pon constate souvent à Chantilly et aussi 
dans les portraits du Louvre — autant que l’on peut en juger sous le vernis — a 
cédé la place aux traits larges et directs dans les Antiquités. Mais la composition 
reste la même. Nous y voyons représenté un espace concave, à trois dimensions: 
toute l’image tourne autour d’un point central, à l’intérieur de cet espace, le sol 
dans un plan horizontal, les édifices et les personnages dans des plans verticaux ou 
inclinés. On remarque a Chantilly deux catégories de compositions, celles qui 
présentent de grandes figures au premier plan, et celles, en général plus serrées, 
où manquent ces figures. Les personnages — soit ceux que leur échelle réduite 
éloigne du spectateur, soit les petites figures du premier plan — sont allongés, 
amincis, plus gracieux et moins robustes, sans perdre pourtant la solidité et le 
volume des plus grands. On rencontre ces deux types dans les miniatures des 
Grandes Chroniques, surtout vers la fin (ff. 444, 444), et dans le Boccace de Munich. 

Plus prés de nos Heures de Diane de Croy sont celles de la collection Beatty, 
où le même contraste existe entre les miniatures de l’Annonciation et de la Visitation 
et la Nativité, par exemple, qui rappelle la Natwité de Chantilly mais sur une 
échelle beaucoup plus petite, semblable a celle de la Natwité de Sheffield. Je ne 
crois pas qu’on puisse distinguer ici la main d’un autre peintre; ce ne peuvent 
être des pastiches. 

Le problème de la date de tous ces manuscrits reste presque impossible à 
résoudre. On peut dire que les Heures d’Etienne Chevalier furent peintes après 
que Jean Foucquet fût revenu de Rome, en 1447 ou dans les années suivantes, 
après même que son patron eût été nommé trésorier de France, en 1453. En tout 
cas la scène de l’Adoration des Mages fut peinte avant la mort de Charles VII en 
1461. On date les Antiquités Judaïques d'avant 1476, puisque les miniatures 
furent terminées pour Jacques d’Armagnac. Les Heures de la collection Beatty 
et les Heures de Diane de Croy me semblent un peu postérieures aux Heures de 
Chantilly ; en effet, elles reproduisent en les simplifiant des compositions déjà 
établies, et la facture, surtout a Sheffield, est plus large, plus proche de celle des 
Antiquités. Une plus grande précision resterait purement conjecturale. 
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Quant aux délicieux paysages de Touraine qu’on attend a voir dans toute œuvre de celui-ci, les 
sujets choisis dans les Heures de Diane de Croy ne permettaient guère de les introduire. Toutefois, 
je signalerai le fond de paysage du David, les arbres de la Visitation, et aussi les ciels lumineux 
des scènes de Job et de ses amis, et de la procession funébre. 
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LE SYMBOLISME ICONIQUE 
DANS L'ART MANUELIN 


EST au temps du roi 

Manuel que, sous l’ac- 
tion d'éléments indigènes, le 
flamboyant portugais attei- 
gnit son développement le 
plus expressif : de la lui vient 
son nom de manuélin, mais 
quelques-unes de ses carac- 
téristiques se font jour dès le 
court... regne de Jeanne 
L'architecture, au Portugal, 
durant le dernier quart du 
xv siècle, multiplie les ner- 
vures de la voûte et les arcs 
polycentriques, sans pour au- 
tant abandonner les principes 
de l’ornementation gothique 
traditionnelle. À Batalha, dès 
la fin du xrv® siècle, la dentelle 
flamboyante souligne de ses 
festons la membrure, d’une < 

a sobriété quasi archaïque, de ec PROPHÈTE. 
l'église ; l’influence francaise sea cae 

s'y fait quelque peu sentir dans l’emploi décoratif de la courbe et de la contre- 
courbe ondulant dans les remplages et les plates-bandes. Mais, parvenue a ce 
point, l’évolution artistique marque un temps d’arrêt, entravée par l’activité 
guerrière qui entraîne Alphonse V en Espagne et au Maroc. 
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Peu a peu cependant, le flamboyant se transforme en prenant un caractére 
plus spécifiquement national. Le nouveau style se définit non seulement par la 
surcharge de l’ornementation, mais par des traits individuels qu’on peut facilement 
énumérer. On y reconnaît : un facteur arabe, qui paraît dès l’époque romane, avec 
ses petits arcs outrepassés, ses archivoltes qui évoquent la brique, ses chapiteaux 
en forme de turbans ; un facteur végétal qui revêt l’aspect naturaliste d’un tronc 
d'arbre élagué ; enfin un facteur classique qui conserve les moulures gothiques et 
le feuillage stylisé de la période précédente. 

Au xvi° siècle, lors de sa plus grande floraison, le manuélin amalgame ces 
éléments avec une exubérance qu’on peut qualifier de délirante. Les lignes 
constructives se trouvent noyées dans un décor pléthorique, où interviennent la 
mer, avec ses madrépores, la vie nautique, avec ses cordages, les forêts de chênes- 
lièges, le tout lié en faisceau, sous la boucle de l'Ordre de la Jarretière, la Croix 
de l’Ordre du Christ, et les sphères armillaires, emblème du roi Manuel. La 
redondance de cette ornementation va souvent à l’encontre des principes archi- 
tectoniques par sa prolixité débordante, mais quand elle se laisse toucher par la 
sobriété, elle est d’une grâce et d’une élégance où s’épanche le lyrisme national. 

Le couvent du Christ, à Thomar, est un des monuments les plus typiques de 
Part manuélin. A la chapelle octogonale des Templiers, les architectes adjoignirent 
une petite église à une seule nef, dont toutes les arêtes sont parcourues par une 
décoration végétale qui semble un feu d’artifice. Ce sont des troncs avec leur 
écorce sur laquelle rampent des colimaçons, où s’accrochent des grelots de mulets, 
des agrès de galions, les voiles et les ancres des caravelles qui sillonnèrent la Mer 
Ténébreuse, les coraux de l'Océan Indien ; voici encore les chiens et les chats 
emmenés à bord par les navigateurs, et plus loin un matelot embrassant un tronc 
de chêne : évocation splendide d’un peuple qui substitua à la civilisation méditer- 
ranéenne concentrique, la civilisation excentrique de l’Atlantique. 

Un arc surbaissé et festonné, formant porche, abrite le portail principal. 
Sous son ombre, sur un tympan orné de pinacles et de guirlandes que surmontent 
des sphères armillaires, se dressent des figures symboliques groupées en chœur 
autour de la Vierge. A la partie inférieure, se trouvent quatre Prophètes, sous des 
baldaquins gothiques. Ils sont coiffés des étranges turbans dont les dotait le 
pittoresque orientalisme des Mystères, et désignent du doigt les paroles inscrites 
sur leurs phylactères. Au-dessus d’eux, des Sybilles — la convergence pyramidale 
des motifs architecturaux réduit leur nombre à quatre — en des poses analogues, 
et, couronnant le tout, les quatre Docteurs de l'Eglise latine. 

La date de l’achèvement de l’église est inscrite dans un cartouche : 1515. 
Joao de Castilho, l’architecte, réservait le meilleur de son effort créateur à une 
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composition plus grandiose. Il assuma la tâche d’élever le portail sud de l’église 
des Jeronymos, à Belem, près de Lisbonne. Cette église du fameux monastère 
hiéronymite, est le plus somptueux monument de l’art manuélin parvenu au 
moment où il se laisse dominer par le classicisme. Ce fut là, pendant un demi- 
siècle, un centre artistique où se groupèrent des maîtres appartenant à plusieurs 
nationalités. L'église fut édifiée sur les bords du Tage, en face de la Praia do 
Restélo, point du globe aussi illustre que l’Acropole d'Athènes, car c’est de là que 
Vasco de Gama partit à la découverte de la route maritime des Indes, ouvrant 
par cette entreprise les voies de |’ Histoire moderne. 

Le monument se compose de trois nefs à voûte polynervée, les nervures 
jaillissant de six piliers octogonaux, sveltes 
comme des palmiers, dont les faces sont 
décorées de rinceaux du style de la Renais- 
sance. Au fond, s’éploie un transept de 
près de vingt mètres de large, sans liaison 
organique avec les nefs longitudinales, et 
dont les culées sont si légères qu’on y voit 
une des plus audacieuses réussites de 
l'architecture. 

Le groupe iconique se développe sur 
le portail sud qui, au xvif siècle, se mirait 
dans les eaux du fleuve. Il a pour cadre 
un magnifique décor gothique. Deux con- 
treforts abritent, a la partie inférieure, les 
Apôtres, placés sur des consoles reposant 
sur des fûts décorés, à l’ombre des balda- 
quins. C’est la première strophe du choral 
mystique qui va être chanté. La ligne 
pyramidante se dessine, les contreforts 
passent du plan carré au triangulaire, et 
sur chacune de leurs faces visibles, se 
dressent deux Prophètes. Leur nombre 
réduit accentue le parallélisme dogmatique qui les lie aux nobles figures de la 
base. Avec leurs costumes typiques et leurs phylactères, en des attitudes plus 
violentes qu’à Thomar, ils semblent en proie au délire extatique. 

Au registre supérieur, faisant cortège à la Vierge debout dans l’embrasure 
de la grande fenêtre centrale, quatre femmes couronnées se dressent, tenant des 
livres de la main gauche, et de la droite, l’une une épée, l’autre une ficur ales 


FIG. 3. — ÉGLISE DU COUVENT DU CHRIST, à Thomar. 
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deux dernières une plume. Ce sont les 
Sibylles. La première, Europe, porte l’épée, 
symbole de la décollation des Innocents ; 
à Pétage inférieur lui correspond Zacharie, 
qui fit une prédiction semblable!. La femme 
à la fleur, allusion à l’Annonciation, est 
la Sibylle Erythrée’. Elle correspond au 
Prophète Ezéchiel. Il est impossible d’iden- 
tifier, faute d’attributs, les deux Sibylles 
qui sont du côté gauche de la Vierge, et 
par conséquent les Prophètes qui leur cor- 
respondent. 

D’ot est venue à l’architecte Castilho, 
ou à son inspirateur, l’idée de couronner les 
Sibylles, au lieu de les coiffer des turbans 
qu’on leur voyait dans les Mystères, ou bien 
des bonnets et des mouchoirs des bour- 
geoises contemporaines, que leur donnait 
l’art français? D’un vieux texte, sans doute, 
d’un drame liturgique où il aura lu la 
rubrique : Sibylla coronata, cela après 1517, 
date du commencement des travaux, ce qui 
peut paraître singulier dans un milieu où 
abondaient les artistes français — le portail 
occidental est de Nicolas Chanterêne — 
qui, comme l’observe M. Male, ont puisé 
leur inspiration dans le texte de Barbieri. 

Dans une des rues, alors marginales, 
de l’ancienne Lisbonne, on remarque un 
morceau de sculpture qui présente le même 
groupement symbolique, sur la façade de 
l’église de la Conceiçao Velha, épargnée 


Phot. Vasquez. 
FIG. 4. — PORCHE DES JERONYMOS, a Belem. 


par le tremblement de terre de 1755. Le tympan du portail est consacré a la 
Vierge de Miséricorde. Sur les jambages, on voit d’un côté la Vierge, et de 


1. E. Male. L’art religieux de la fin du Moyen Age. 


2. Ainsi que l’observe M. Mâle, la croix que quelques auteurs attribuent ala Sibylle Hellespontique 
convient plutôt à la Sibylle Erythrée, prophétesse du Jugement dernier, symbolisé par la croix du 


sacrifice. 
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l’autre PAnge avec, sur un phylactère, Vinscription : Ave Maria plena gratiae, 
en lettres gothiques. Dans les grandes fenêtres, des deux côtés du portail, se 
présentent, à droite, deux Prophètes gesticulants, enveloppés de phylactères ; à 
gauche, Saint André avec sa croix, et Saint Jacques, avec le bourdon, la panetière 
et le chapeau rond des pèlerins de Compostelle. 

D’autres monuments d’architecture religieuse manifestent le même symbo- 
lisme. L'un d’eux est un joyau inestimable : c’est la chaire de Santa-Cruz de 
Coïmbre. Dans chacune de ses quatre faces s’ouvre une niche en coquille où trône 
un Docteur de l'Eglise. Le parallélisme s’achève ici avec les statuettes des Sibylles 
et des Prophètes qui font cortège 
aux personnages centraux : six à la 
base, six près de la cimaise. Toute- 
fois, il n’y a pas de correspondance 
entre les deux groupes ; en effet, le 
prophète David, reconnaissable à sa 
harpe, correspond à la Sibylle Sa- 
mienne, qui n’est pas représentée ici. 

Ces six Sybilles, dont les 
costumes et les attributs révèlent 
une origine française, sont, en 
commençant par la gauche, la 
Sibylle Agrippa, tenant un fouet, 
la Cimmérienne, avec une corne 
d’abondance, |’ Hellespontique, avec 
une grande croix, une autre, sans 
attribut, peut-être la Sibylle Ery- 
thrée qui, d’après Barbieri, a un 
voile noué sous le menton, comme 
celle-ci, et enfin Europe, avec une 
épée nue. Les phylactères, où on 
lisait les oracula sibyllina, leur enve- 


FIG. 5. Dé ne rs loppent le corps en capricieuses 
volutes. 

Le cadre où se présentent ces figures est un des plus somptueux et des mieux 
équilibrés des débuts de la Renaissance au Portugal, où les éléments classiques 
sont traités dans l’esprit gothique. A la partie supérieure, le paganisme et le 
prophétisme d’Israël se répercutent dans la pensée exégétique des Docteurs du 


Christiani ie inféri Ï 
isme. A la partie inférieure, en un monumental cul-de-lampe, s'effectue 
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Palliance de la douceur chré- 
tienne et de la beauté paienne 
dans les petites tétes d’anges 
assemblées en couronne ailée, 
et dans les bustes héraldiques 
des femmes qui présentent 
leurs seins gonflés, superbes 
comme des Bellones, ailées 
comme des oiseaux messagers 
d’un monde submergé, qui 
font renaitre le chant des 
Sirènes. Le dragon tricéphale, 
aux ailes de chauve-souris, la 
gueule ouverte, qui clot la 
composition, est le symbole 
des Ténèbres subjuguées. 
Dans le chœur de l’église 
sont érigés les tombeaux des 
deux premiers rois portugais, 
Affonso Henriquez et San- 
cho I*, deux arco-solia monu- 
mentaux, ornés sur leurs 
pinacles d’une cohorte de 
figures symboliques ou mys- 
tiques. Les deux tombeaux, 
qui se font face, sont unis en 
un seul organisme par le grou- 
pement cyclique des sculp- 
tures, Iba Mierge rest sur les 
deux monuments le point de 
convergence de toute l’image- 
rie qui, autour d’elle, évoque 
l'Annonciation et la Glorifi- 


FIG. 6. — TOMBEAU DE D. SANCHO I‘, 
à Santa-Cruz de Coimbre. 


cation. Couronnée comme une reine, elle allaite son enfant, sur le tombeau 


de Sancho; elle monte au ciel environnée du chœur des Anges, sur celui 


d’Affonso. Des deux côtés, les Prophétes qui l’ont annoncée multiplient leurs 


gestes de visionnaires, et leur aspect est presque caricatural. Leur réalisme atteste 


cette main-d'œuvre flamande qui prodigua ses ouvrages à Coimbre, au xvi* siècle. 
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KC Ic 


— Gil Vicente. oSTENSOIR DE BELEM. 


(Musée d'art ancien de Lisbonne.) 


Ils sont au nombre de quatre 
seulement, deux par tombeau. 
Les Apôtres sont réunis en 
conclave sur celui d’Affonso, 
occupant les deux contreforts 
qui soutiennent le grand arc. 
Les quatre Evangélistes, qui, 
comme on sait, avaient été substi- 
tués aux Docteurs de l’Eglise, 
au xv® siècle, figurent également 
ici: Jean et Mathieu sur le tom- 
beau de Sancho, Luc et Marc 
sur celui d’Affonso. Une des 
Sibylles apparaît sur ce dernier 
monument, couronnée comme à 
Belem, et une autre peut-être, 
sur le tombeau de Sancho, à côté 
de la Vierge, une petite coupe 
à la main; ce serait la la Sibylle 
de Cumes, dont l’attribut est un 
bassin doré. 

La Renaissance s’ingénia à 
prolonger, comme un écho affai- 
bli, l'antique dualisme de PAn- 
cien et du Nouveau Testament. 
Nous l’observons, en effet, au 
Panthéon des Silvas, à l’église 
de Sao Marcos, près de Coimbre, 
où l’on admire un retable du 
Français Nicolas Chanteréne. 
Sur le tombeau de Joao da 
Silva, datant de la deuxième 
moitié du xvi* siècle, et d’une 
belle simplicité classique, on 
voit, à côté de la Vierge glo- 
rieuse, les : Apôtres Pierre et 
Paul, celui-ci la désignant du 
doigt comme <lay Meres chic: 


— Jean de Rouen. CHAIRE DE SANTA-CRUZ DE COÏMBRE. 


FIG. 8. 
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Sur les pilastres extérieurs, deux Prophètes montrent les paroles inscrites 
sur leurs phylactères : l’un d’eux est David, reconnaissable à sa harpe. 
Au nord du Portugal, à Villa do Conde, deux sarcophages d’enfants, les 


FIG. 9. — TOMBEAU DE D. SANCHO 1°, 
à Santa-Cruz de Coïmbre (détail). 


deux fils du bâtard du roi Denis, 
Affonso Sanches, présentent sur leurs 
faces les quatre Evangélistes et les 
quatre Docteurs de l’Eglise. 

La toreutique a recueilli éga- 
lement la tradition du symbolisme 
médiéval, témoins la croix proces- 
sionnelle de Guimaraes, et le célèbre 
ostensoir de Belem que le poète Gil 
Vicente, fondateur du théatre portu- 
gais, cisela dans le premier or regu 
en tribut de l’Orient par le roi 
Manuel. Ce dernier est un ouvrage 
de style gothique, où l’on voit les 
douze Apôtres agenouillés en cercle 
autour de l’ampoule sacrée, leurs 
manteaux couverts d’admirables 
émaux. Sur les pinacles se dis- 
tribuent des Prophètes alternant 
avec des anges musiciens ; quelques 
figurines perdues représentaient peut- 
être les Sibylles. 


On voit par cette brève étude que la sculpture portugaise suivait la tradition 
maintenue par les autres peuples de l’Europe, en nous communiquant un dernier 
reflet de l'esprit allégorique, bouquet fleuri de l'âme médiévale, à la veille même 
du Concile de Trente qui en a effeuillé les poétiques pétales. 


JOAO BARREIRA 
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Co étude sur un des petits maitres les 


plus séduisants de l’Ecole de sculpture 
française du xvumi® siècle est conçue sur un 
type assez nouveau que le directeur de la 
Gazette des Beaux-Arts a décidé d’inaugurer 
cette fois-ci, à titre d’essai. Bien que la géné- 
ration actuelle des historiens de l’art, formée à 
de meilleures méthodes scientifiques, ait éner- 
giquement réagi contre l’abus de la rhétori- 
que creuse et de la phraséologie prolixe qui 
sévissait naguère dans la plupart de nos revues, 
il arrive encore trop souvent que la précision 
de l’information soit sacrifiée à des amplifica- 
tions prétendues littéraires, aussi inutiles que 
démodées. Le lecteur sérieux est condamné à 
dévider cette bourre inutile avant de dégager 
la « substantifique moelle » qui n’est souvent 
pas plus grosse qu’une tête d’épingle et il 
sirrite d’avoir laborieusement décortiqué tant 
de pages qui auraient pu se réduire a quel- 
ques lignes. 

C’est pour épargner aux érudits des mou- 
vements d’impatience trop justifiés que je vou- 
drais, adaptant à un article de revue le plan 
que lerdirecteur de la Gazette a eu le mérite 


Cl. Archives Photographiques. 


PIG. Lea Defernex. ENFANTS PORTE-FLAMBEAUX. 
Plomb doré, (Paluis-Royai.) 
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d’appliquer le premier dans sa grande collection de monographies de I’ Art français. 
condenser en quelques pages, aussi dépouillées que possible de tout verbiage 
esthétique, la somme de nos connaissances actuelles sur un de nos petits maitres 
les plus injustement ignorés. Je me suis donné pour tache de rassembler tous 
les témoignages accessibles sur la vie et l’œuvre de Defernex ; ce tableau stricte- 
ment documentaire est suivi d’un catalogue raisonné et d’une bibliographie. 

On mobjectera sans doute qu’un article de revue ainsi conçu n’est autre chose 
qu'un article de dictionnaire un peu étendu. Mais peut-être n’est-il pas interdit 
de rester lisible tout en offrant au lecteur sous le minimum de volume le maximum 
de renseignements contrôlés. En tout cas l’expérience vaut la peine d’être tentée. 


Les données que nous possédons sur la biographie de Jean-Baptiste Defernex 
sont très fragmentaires et si nous pouvons reconstituer à l’aide de témoignages 
succincts et dispersés les principales étapes de sa vie, sa personnalité nous 
échappe complètement. 

Les actes d’état civil qui le concernent n’ont pas été retrouvés : de sorte que 
pour fixer l'orthographe légale de son nom et pour établir la date de sa naissance, 
force nous est d’avoir recours à des conjectures et à des inductions. 

À en juger par les signatures relevées sur ses œuvres et par les documents 
contemporains, l'orthographe de son nom semble avoir été très flottante : il my a 
pas lieu d’ailleurs de s’en étonner ; car nous constatons la même incertitude à 
l'égard de la plupart des noms d’artistes du xvmi® siècle qu’on trouve transcrits 
indifféremment Pigalle et Pigal, Falconet et Falconnet, Clodion et Claudion. 
Notre sculpteur signe ou est appelé tantôt De Fernex, tantôt Defernex, tantôt Fernex 
tout court. Le graveur et miniaturiste Jean-Baptiste Massé qui lui légua en 1766 
un exemplaire en belles épreuves de sa Galerie de Versailles, le dénomme dans 
son testament M. Fernesse. Cette variante orthographique n’est pas sans intérêt : 
car elle nous révèle la prononciation des contemporains qui faisaient sonner l’x 
terminal de son nom comme un s. 

La date de sa naissance nous est fournie indirectement par la signature d’une 
de ses œuvres de jeunesse : le buste en bronze du duc de Valentinois à la Biblio- 
thèque Mazarine. On y lit cette inscription : De Fernex fecit, âgé de 21 ans. 1750. Il 
en résulte que l'artiste est né en 1720. 

Nous ignorons dans quel atelier et sous quel maître il se forma. Les registres 
de l’École académique où il est inscrit le 1% octobre 1758, sous la mention sui- 


Photo Bulloz 


teb. DEFERNEX 
Madame de Fondville 
Musée du Mans 
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vante : De Fernex, S., rue de lArbre-Sec, ché un papetier Aux Armes de Conti, n’indiquent 
pas de qui il fut l'élève. Tout ce que nous savons de sa carrière artistique, c’est 
qu'il commença par être modeleur à la Manufacture de Sèvres, qu’il fut membre 
de l’Académie de Saint-Luc et sculpteur du duc d'Orléans. 

L'activité de Defernex à Sèvres se place dans les deux ou trois années qui ont 
précédé la nomination de Falconet comme chef de travaux de sculpture à la 
Manufacture. Les Comptes de 1754 et 1755 mentionnent plusieurs modèles du 
sieur Fernex d’après des dessins de Boucher. Fut-il évincé par Falconet qui avait 
l'avantage d’être académicien, sculpteur du Roi et surtout protégé de la marquise 
de Pompadour ? C’est fort possible. En tout cas on ne trouve plus à partir de 1757 
le nom de Defernex parmi les modeleurs travaillant sous la nouvelle direction. 

Eut-il jamais l’ambition d’être agréé à l’Académie royale de peinture et 
sculpture? Son talent ne lui permettait pas sans doute de viser aussi haut. Il se 
contenta modestement de se faire admettre à l’Académie de Saint-Luc issue de 
l’ancienne maîtrise. Il y fut reçu le 17 octobre 1760, nommé adjoint à professeur 
en novembre 1763, et prit une part importante à deux de ses expositions, aux 
Salons de 1762 et de 1774. 

Non content de professer à l’Académie de Saint-Luc, il tenait une école 
privée de sculpture et de dessin. En voici deux preuves. En 1766, son ami le gra- 
veur J.-B. Massé lui lègue 150 livres en argent « pour enseigner le dessin au 
jeune Hersant ». I] s’agit de Louis-Etienne Hersant qui fut admis en 1772 à l’Aca- 
démie de Saint-Luc. D’autre part, dans sa Notice sur la vie et les ouvrages de Louis- 
Jacques Durameau, peintre d'histoire », le peintre Robin nous apprend que « le 
sculpteur Fernex tenait une école privée où se rendait Durameau ». 

Faute de pouvoir s’intituler, comme les membres de l’Académie royale, sculp- 
teurs du Roi, les artistes de second plan, enrôlés dans l’Académie de Saint-Luc, 
s’efforçaient d’obtenir la faveur des princes de sang : les ducs d'Orléans, les 
prince de Condé ou de Conti. Cest à la Maison d'Orléans que s’attacha 
Defernex. IL est qualifié dans l’Almanach des Artistes de 1777 de « sculpteur 
statuaire de Mer le duc d'Orléans ». 

Mais ses relations avec la famille d'Orléans sont beaucoup plus anciennes et 
remontent certainement aux environs de 1760 : car c’est vers 1763, qu'il décore, 
sous la direction de l’architecte Contant d’Ivry, le grand escalier du Palais-Royal. 
S’il n’a pas fait le buste du duc, il nous a laissé le portrait de plusieurs personnages 
de son entourage : sa fille naturelle M™° de Villemomble et Pabbé de Breteuil, 


1. Ce texte a été signalé par M. Marquet de Vasselot dans une communication faite en 1918, a la 
Société de l’Histoire de l’Art français. 
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« chancelier, garde des Sceaux et chef du Conseil de Mgr le duc d'Orléans ». 

La qualité ou la célébrité des autres modèles de Defernex : le duc de Valen- 
tinois, le prince Repnine, ambassadeur de Russie à la Cour d’Espagne, la 
princesse de Béthune-Sully, le lieutenant-général de police de Sartine, Buffon 


FIG. 2. — Defernex. M. DE SARTINE. Buste en marbre. FIG. 3. — Defernex. LE BARON DESNOYERS 
(Musée de Versailles.) Buste de bronze 


et M™ Favart prouvent que l'artiste était fort apprécié dans la haute société. 
En ce qui concerne ses relations avec ses confrères, il y a lieu de mentionner 
que le 9 août 1763 il assista comme témoin au mariage du sculpteur Charles- 
Antoine Bridan qui fut célébré à Saint-Germain-l’Auxerrois. Nous avons déjà 
parlé de son intimité avec le graveur Jean-Baptiste Massé. Il était également très 
lié avec Contant, dit Contant d’Ivry, l'architecte du duc d'Orléans qui lui avait 
confié la décoration du Palais-Royal et qui possédait plusieurs de ses ceuvres : le 
catalogue de sa vente aprés décés, qui eut lieu le 27 novembre 1777, mentionne en 
effet « quelques figures en plâtre ‘dont le Tailleur de pierre, par M. de Fernex ». 
Le Journal de Paris enregistre la date de sa mort qui survint en mai 1783. 
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Ses œuvres se laissent répartir en trois groupes bien nets : des morceaux de 
sculpture décorative, des bustes et enfin des modèles d’orfèvrerie ou des figurines 


DE VILLEMOMBLE. 


FIG. 4. — Defernex. LA PRINCESSE DE BETHUNE. FIG. 5. — Defernex. m 
Buste en terre-cuite blanche. (Coll. J. Decourcelle.) Buste de marbre. (Musée de l'Ermitage.) 


en biscuit de Sèvres qui rentrent dans ce qu’on appelle « la petite sculpture ». 
I. SCULPTURE DÉCORATIVE. 


C’est au Palais-Royal, résidence des ducs d'Orléans, qu’on peut étudier les 
sculptures décoratives, d’ailleurs peu nombreuses, de Defernex. Elles ornent la 
partie du palais qui fut construite vers 1760 par l'architecte Contant d’Ivry, bien 
connu par ses plans du monastère de Saint-Vaast à Arras et de l’église de la 
Madeleine à Paris. Ce sont deux trophées en pierre décorant l’attique des portiques 
de la première cour et deux groupes d’enfants de plomb bronzé qui soutiennent 
des lanternes destinées à éclairer le grand escalier. 
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Ce motif des enfants porte-lanternes est rare en France. Il semble avoir été 
goûté surtout à étranger, dans les palais « baroques » d’Allemagne et d'Autriche 
où le luxe des escaliers de parade était beaucoup plus développé que chez nous. 
On peut en citer de fort beaux exemples à Vienne, au Palais Kinsky et au Palais 
du Belvédère, construit pour le prince Eugène de Savoie, à Salzbourg au château 
Mirabell et au château de Pommersfelden en Franconie. C’est un artiste français, 
Lefort du Plessy, qui est l’auteur des groupes d’enfants porte-lumiéres ornant 
le grand escalier du Belvédère de Vienne, et les groupes similaires du Château 
royal de Stockholm sont l’œuvre d’un autre Français émigré : Jacques-Philippe 
Bouchardon, frère cadet d’Edme Bouchardon!. Defernex a-t-1l connu les œuvres 
de ses deux compatriotes expatriés qui sont antérieures à sa décoration du Palais- 
Royal? C’est possible, bien qu’il n’ait été certainement ni à Vienne, ni à 
Stockholm. I] a pu en avoir connaissance par des maquettes ou des gravures : mais 
il n’a pas copié ses devanciers et a fait œuvre originale. Ses groupes d’enfants de 
2m. 30 de haut portant un palmier d’où sortaient des bras de lumière, s'accordent 
à merveille avec architecture de ce magnifique escalier d’honneur du Palais- 
Royal qui, bien qu’il soit en plein centre de la capitale, demeure insoupçonné de 
la plupart des Parisiens. 

Si l’on met à part cette décoration, Defernex, conscient des limites de son 
talent, ne s’est guère aventuré dans la sculpture monumentale. Nous ne pouvons 
plus juger de son Tombeau en marbre du président de Montmort qui, d’après les Affiches 
de Paris de 1769, devait être transporté à Dijon : car il a disparu sans laisser de 
traces. 

oa DUSTES: 


Comme la plupart de nos sculpteurs du xvim® siècle, comme le grand Houdon 
lui-même, Defernex est avant tout un portraitiste. Les œuvres qu’il exposa aux 
Salons de l’Académie de Saint-Luc, en 1762 et en 1774 sont presque exclusivement 
des bustes et c’est par là qu’il mérite d'échapper à l’oubli. 

Ses contemporains en appréciaient tout le mérite. Dans le bouquet d’éloges 
que lui valut son exposition de 1774 à l'hôtel Jabach où il avait envoyé notamment 
ses bustes de M. de Sartine et de l’abbé de Breteuil, je me borne à cueillir d’eux 
ou trois jugements particulièrement flatteurs. Le Mercure de France? note qu’on 
remarque dans ses portraits « de la physionomie, du caractère et des détails 


1. À. Lindblom. Jacques-Philippe Bouchardon. Uppsala, 1924 ; Jacques-Philippe Bouchardon, sculpteur 
du roi de Suède. Gaz. des Beaux-Arts, 1925. 

2. Mercure de France. Octobre 1774. Observations sur l’exposition des peintures, sculptures et autres 
ouvrages de Messieurs de l’Académie de Saint-Luc, faite le 25 août 1774; à l’hôtel Jabach. 


~ 
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ric. 6. — Defernex. BUSTE DU PRINCE REPNINE. (Musée Jacquemart-André.) 


ew 
356 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


finement exprimés ». L’ Almanach des artistes’ le couvre de fleurs. « Le ciseau large et 
moelleux de M. Fernex a le grand art de communiquer la ressemblance et la vie 
à ses bustes. On est tenté au premier coup d’ceil de leur adresser la parole, tant 
ils sont frappants.» Enfin un folliculaire anonyme qui signe Le bavard? lui consacre 
ces lignes élogieuses : « M. de Fernex est le sculpteur a qui les autres doivent 
rendre les armes pour le por- 
trait. Celui de M. de Sartine et 
celui de M. Pabbé de Breteuil 
ont généralement été trouvés 
de la plus frappante et de 
la plus belle ressemblance et 
sont bien capables de sou- 
tenir la réputation que cet 
artiste acquiert tous les jours. 
Ses autres portraits n’ont pas 
été jugés moins ressemblants 
et de l’exécution la plus pré- 
cieuse ». 

Les catalogues des deux 
Salons de l’Académie de 
Saint-Luc où exposa Defer- 
mex Sen 197029 Ciely arcs 
mèrent au total une dizaine 
de "buste Rd lantiste Men 
marbre, en terre cuite ou en 
plâtre, dont plusieurs ne sont 
désignés que par des initiales. 
La plupart de ces bustes 
étaient récemment encore non 


Phot. Giraudon. 


FIG. 7. — Defernex. MADAME FAVART. Buste en marbre. identifiés ou considérés SON 

(Musée du Louvre.) disparus : en sorte qu’André 

Michel, saluant en 1912 l’acquisition par le Musée du Louvre du buste en terre 
que de M™ Favart, pouvait affirmer en toute vérité que les œuvres de Defernex 
étaient « d’une extrême rareté ». « Un buste d’homme à la Bibliothèque Mazarine, 
le portrait en marbre d’un ambassadeur de Russie au Musée Jacquemart-André, 


1. Almanach historique et raisonné des architectes, peintres, sculpteurs, 1776. 


2. Il n’y a pas de règle sans exception ou Le bavard. sur Pexposilion des peintures.et sculptures de l’ Académie 
de Saint-Luc, 1774. 
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un buste de femme daté de 1772 passé à la vente Decourcelle : voilà avec le 
buste du Mans et celui du Louvre! tout le bagage identifié à ce petit maitre ». 
M. Paul Vitry écrivait de son côté en 1911 dans Les Arts : «Nous ne le connaissons 
que par trois ou quatre bustes dispersés dans les collections publiques ou privées ». 

On jugera des progrès Recluse genes lors dans notre connaissance de 
l’œuvre de Defernex en consta- & 7 
tant que le catalogue des bustes 
de l'artiste qui fait suite à cette 
étude ne comprend pas moins 
d’une vingtaine de numéros 


dont douze ont été déjà repérés 
dans des musées ou des collec- 
tions privées. On n’a plus le 
droit de dire aujourd’hui que 
les bustes de Defernex sont 
d'un extreme: rareté, et nous 
disposons d’un nombre très 
suffisant de points de compa- 
raison pour apprécier en con- 
naissance de cause tous les 
aspects de son talent. 

Le premier en date de ces 
bustes est celui de la Biblio- 
thèque Mazarine, qui est daté 
de 1750. L’artiste n’était âgé 
a cette époque, comme il le dit 
expressément dans l’inscription 
dont nous avons déjà fait état, 
que de 21 ans, et il avait quel- | . ii 
que raison de s’en targuer : - FIG. 8. — Defernex. BUSTE DE FEMME. Lion 
car cette œuvre de jeunesse est or 
un début fort honorable. A en juger d’après le facies assez vulgaire du personnage 
déjà vieilli, aux yeux bouflis, aux joues flasques et ravinées, auquel sa draperie 
à l’antique ne réussit pas à conférer un air de noblesse, on avait cru d’abord à 
un portrait d'acteur. Le médiocre quatrain gravé sur le piédouche n’était pas 


1. André Michel. Les accroissements du département des sculptures, au Musée du Louvre. Gaz. des Beaux- 
Aris, 1012. 
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fait pour démentir cette hypothése*. Mais Furcy-Raynaud a démontré par des 
arguments convaincants qu'il fallait reconnaître sous ce masque à la Roscius 
Jacques-François Léonor de Goyon-Matignon, époux de Louise de Grimaldi, 
princesse de Monaco, duc de Valentinois par substitution, qui mourut quelques 
mois à peine après l'exécution de ce portrait, le 21 avril 21751) MEesbionze 
exposé au Salon de l’Académie de Saint-Luc en 1762 fut confisqué sous la Révo- 
lution chez un descendant du duc et c’est ainsi qu’il échoua dans les collections 
de la Bibliothèque Mazarine. 

Le second buste connu de lartiste est celui de A1" Favart qui est daté de 


ES Os == Pe L’ABBÉ DE BRETEUIL. FIG. 10. — Defernex. BUFFON. Buste en plâtre. 
uste en marbre. (Coll. de M. Jacques de Saint-Pierre.) 


1757 : un intervalle de sept ans sépare donc les deux portraits de la Mazarine et 
du Louvre. Cette lacune anormale peut s'expliquer au moins en partie par 
l’activité que Defernex déploya à cette époque à la Manufacture de Sèvres. Ces 
menus travaux, d’après des modèles dessinés par Boucher, furent pour lui un 
excellent apprentissage et peut-être la grâce spirituelle, la souplesse d’exécution 
qui nous ravissent dans le buste en terre cuite de M™ Favart sont-elles dues 


I. PERLE l'original dont vous voyez le buste 
Portez le jugement que bon vous semblera : 
Il a bien des défauts, mais il est homme juste ; 
Si vous riez des siens, des vôtres il rira. _ 
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autant a l'influence de Boucher qu’au charme pimpant du modèle. La compa- 
raison facile à établir avec d’autres portraits contemporains de la célèbre comé- 
dienne : dessins de Boucher et de Carle Vanloo, pastels de La Tour et de Liotard! 
ne permet aucun doute sur son identité. La malicieuse amie du maréchal de Saxe 
nous apparaît coiffée d’un petit bonnet de linge prompt à voler par-dessus les 


moulins, une rose piquée dans ses cheveux tressés en nattes dont l’une nouée d’un 
ruban retombe sur l'épaule 


gauche : c’est le costume 
qu'elle devait porter quand 
elle jouait les opérettes villa- 
geoises de son mari : Bastien 
et Bastienne ou Annette et 
Pubin Ee n'est, certes Das 
jolie : mais le sourire mutin 
qui éclaire son visage un peu 
trop large fait passer sur son 
manque de distinction et 
explique ses succès sur la 
scène et dans les salons. Ce 


buste est le meilleur portrait 
sculpté de M™* Favart et ce 
n’est pas pour Defernex un 
mince mérite de pouvoir sup- 
porter la comparaison avec 
les pastels fameux de Liotard 
et de La Tour qui ont éternisé 
chacun à leur façon le minois 


souriant de la comédienne. su 


Le Musée du Mans se FIG. 11. — Defernex. LE DUC DE VALENTINOIS. Buste de bronze. 
(Bibliothèque Mazarine.) 


Phot. Giraudon. 


glorifie de posséder un autre 

buste de femme par Defernex qui égale celui de M™ Favart : c’est celui de 
Me de Fondville, née Louise-Marie Bailly de Saint-Mars, la reine de la société 
mancelle au xvin° siècle. Elle était née en 1719 : de sorte qu’en 1759, date 
que porte la terre cuite de Defernex, elle avait exactement quarante ans. Dans ses 
Mémoires trop oubliés, le comte de Tilly parle avec enthousiasme de M™ de Fond- 


1. On trouvera de bonnes reproductions de tous ces portraits de M™ Favart dans le numéro de la 
revue Les Arts (mars 1907); consacré à la collection de M. Henry Pannier. 


ee 
360 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ville qui était sa parente et qu’il appelle « une nouvelle Ninon » : le fait est qu’a 
soixante ans, cette aimable femme avait encore des adorateurs. « Elle avait un gout 
exquis, elle savait prendre tous les tons et était née avec le meilleur. Elle avait 
passé la moitié de sa vie en province et l’on eût cru, quand elle était à Paris, qu’elle 
ne l’avait jamais quitté. » Elle distribuait généreusement des commandes aux 
artistes de sa province ou de Paris dont elle aimait à s’entourer. En 1746, elle se 
fait peindre en Diane par un certain Bonnet’. On peut voir au Musée du Mans 
deux gouaches très fines : l’une de Bergeret et Pérignon représentant une vue de 
l'hôtel de Fondville, et l’autre de Baudoin, datée également de 1769, représentant 
sa basse-cour. Le buste délicieux de Defernex, que son exil dans un musée 
de province aurait sans doute condamné à l’obscurité, fit en 1900 la conquête 
de Paris lorsqu'il fut exposé au Petit-Palais à l’occasion de l'Exposition universelle : 
il a été depuis lors popularisé par d’innombrables moulages. Un exemplaire en 
bronze est entré dans la collection David-Weill à Neuilly. 

Le buste du prince Nicolas Repnine, ambassadeur de Russie à la Cour 
d’Espagne, travesti en Hercule est un morceau plus froid et plus officiel que ces 
deux charmants portraits de femmes : le plâtre figurait à Exposition de l’Aca- 
démie de Saint-Luc en 1762 ; le marbre, qui porte la date de 1764, représente très 
honorablement Defernex au Musée Jacquemart-André. 

Avec les bustes de M™ de Villemomble et de l’abbé de Breteuil, nous possé- 
dons un témoignage, entre beaucoup d’autres, des attaches de l'artiste avec 
l'entourage du duc d'Orléans et les familiers du Palais-Royal. Le duc d'Orléans 
avait donné ce titre de M" de Villemomble, emprunté à un de ses domaines, à une 
de ses maîtresses qui s’appelait Marie Etiennette Piérine Le Marquis dont il eut 
une fille. La jeune femme est représentée en Diane, le sein nu, un carquois sur 
l'épaule. Ce buste en marbre, daté de 1766, passa à la vente du comte de La 
Béraudière (mai 1885) pour un portrait de la célèbre actrice Clairon et fut acquis 
comme tel par un grand seigneur russe M. A. Khitrovo ou de Hitroff qui 
l’emporta à Saint-Pétersbourg : il a été naturellement confisqué par les Soviets et 
fait partie aujourd’hui des collections du Musée de l’Ermitage. 

Le petit buste en terre cuite blanche de la princesse de Béthune-Sully qui a 
figuré à la vente Decourcelle (29 mai 1911)? est d’un caractère analogue, mais 
sans travestissement mythologique à la Nattier : la tête spirituelle, coiffée d’un 
échafaudage de cheveux savamment ondulés, incline légèrement vers l'épaule 


: Ce portrait qui appartient à M™ la Vicomtesse de Vannoise, au château de Saint-Mars-la- 
a (Sarthe), a figuré, en 1923, à l’exposition organisée au Mans, dans l’hôtel de Tessé trans- 
orme aujourd’hui en musée. 

2. La collection Pierre Decourcelle a été publiée, en 1911, dans la revue Les Arts. 
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gauche ; la gorge, largement décolletée en triangle, est ceinte d’une draperie en 
demi-cercle, d’une coupe et d’un jet trés gracieux. 

L’Union centrale des Arts a exposé en 1865 un buste de la célébre canta- 
trice Sophie Arnould, l'interprète de Gluck, dont la trace est perdue : il était signé 
et daté de 1773, un an aprés le portrait de la princesse de Béthune. 

C’est également a cette époque qu’appartiennent trois des meilleurs portraits 
d’hommes de notre sculpteur qui les exposa tous les trois au Salon de l’Académie 
de Saint-Luc en 1774 : l’abbé de Breteuil, M. de Sartine et M. de B*** qui 
nest autre que M. de Buffon. 

Le buste en marbre de l’abbé de Breteuil, chancelier du duc d’Orléans, appar- 
tenait encore récemment à la comtesse de Brancion qui le conservait dans son 
château de Vardes près de Gournay. Il n’est ni signé, ni daté ; mais il figure déjà 
avec cette désignation dans un inventaire de 1832 retrouvé par Ml de Savignies! 
et on peut l'identifier avec certitude avec le modèle dont le plâtre figurait au Salon 
de 1774 avec cette mention : « Ce buste a dû être exécuté en marbre. » 

Le buste en marbre de M. de Sartine, lieutenant-général de police, est daté de 
1767. Sur le catalogue du Salon de 1774, il est mentionné comme appartenant à 
« Messieurs du bureau des Limonadiers » qui avaient voulu sans doute faire leur 
cour à ce fonctionnaire influent. Il est vu de face, la tête très légèrement tournée 
vers la droite ; l’artiste l’a représenté dans le costume de sa charge avec la 
perruque ronde de magistrat, le double rabat, la robe boutonnée sur la poitrine 
et serrée à la taille par une large ceinture unie qui contraste avec les fronces des 
larges manches plissées. Ce portrait, dont les contemporains vantaient la ressem- 
blance, a été offert en 1924 au Musée de Versailles. 

Grâce à l’obligeance de M. Jacques de Saint-Pierre, un des amateurs les 
plus passionnés et les plus heureux de sculpture française du xvrne siècle, il m’est 
permis de reproduire ici le buste inédit en plâtre grandeur nature de M. de Buffon 
qui est très certainement le M. de B*** du Salon de 1774. II est très intéressant 
de comparer cette effigie un peu sévère du grand naturaliste avec les bustes 
fameux de Pajou (Musée de Dijon) et de Houdon (Musée de l’Ermitage). Le 
châtelain de Montbard est représenté par Defernex en habit à la française, 
avec une cravate de lingerie nouée autour du cou ; mais une draperie à la 
romaine agrafée sur l’épaule droite étoffe le personnage et lui donne un air de 
majesté. 

D’autres bustes seraient encore à citer : ceux de M. de Laborde et de ses 
enfants au château de Mouchy, celui du baron Desnoyers, signé et daté de 1780, 


1. M de Savignies. Un busie de Defernex retrouvé. Bull. de la Soc. de l’Hist. de l’Art français, 1923. 
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qui appartenait à M. Perrot de Chazelles à Bellevue : c’est la dernière œuvre 


connue de l'artiste qui mourut trois ans plus tard. 


3. PETITE SCULPTURE. 


Si cette série de bustes que des découvertes ultérieures allongeront sans 
doute encore est la partie la plus importante de l’œuvre de Defernex, il ne faut 
pas oublier qu’il a été un des meilleurs modeleurs de la Manufacture de Sèvres 
et qu’il est à cet égard le prédécésseur direct de Falconet, dont la gloire a un 
peu trop éclipsé sa légitime réputation. 

A vrai dire, il ne semble pas que 
Defernex ait fait à Sèvres œuvre origi- 
nale : son rôle consistait à modeler en 
terre les sujets inventés par le peintre 
Boucher qui était l’artiste favori de la 
fondatrice et protectrice de la manufac- 
ture, Me de Pompadour. Les Comptes 
mentionnent expressément que les figuri- 
nes livrées par le sieur Fermex sene i454 
et en 1755 sont exécutées d’après les dessins 
de Boucher. On reconnait, d’ailleurs, dans 
ces bergers d’opéra-comique les person- 
nages des Pastorales. La Batteuse de beurre, 
La Laitière, sont certainement les réduc- 
tions en biscuit des statuettes en pierre 


exécutées en 1753 par Allegrain, Falco- 
FIG. 12. — Defernex. LE TAILLEUR DE PIERRES. 4 ? A i 
aS Sie aera net, Vassé, d’après les dessins de Bou- 
cher, pour la Laiterie de M™* de Pom- 
padour au chateau de Crécy. Il y a beaucoup d’esprit dans ces figurines et si 
À ; ; ‘ Be 
invention est de Boucher, il faut reconnaître que Defernex a interprété sa 
pensée avec autant d’intelligence que de goût. 
; ie ; ; 5 
Au Salon de l'Académie de Saint-Luc de 1762, il exposait de petites figures 
en talc : Un tailleur de pierre, Une écailleuse d’huîtres, Une mangeuse d'œufs, qui sont 
de la même veine. 
Dans la notice qu’il a consacrée à Durameau!, le peintre Robin nous révèle 
un autre aspect de l’activité de Defernex qui avait jusqu’alors échappé à ses 


aa Marquet de Vasselot a attiré le premier l’attention sur ce texte, dans une communication 
présentée en 1918, à la Société de l'Histoire de l’Art français, 


JEAN-BAPTISTE DEFERNEX 363 


biographes. Il nous apprend qu’à l’exemple de Falconet et de beaucoup d’autres 
grands sculpteurs du xvure siècle, notre artiste travaillait pour les orfèvres et leur 
fournissait des modèles. « Connu par l’art de faire de petits modèles convenables 
aux orfèvres, aux bijoutiers et aux autres fabricants, il savait par là embellir leurs 
marchandises, les ennoblir et leur donner une valeur qui surpassait très souvent 
la matière par l'élégance, le choix, la variété et surtout la nouveauté des formes ». 
Il serait intéressant de retrouver quel- 
ques-unes des pièces d’argenterie dessi- 
nées par Defernex pour les Germain, 
les Roettiers ou les Auguste. Mais nous 
n'avons ni pièces comptables, ni docu- 
ments qui nous permettent de spécifier 
ces œuvres et nous devons nous borner 
à constater que Defernex a été du nom- 
bre des sculpteurs qui ont collaboré 
au magnifique épanouissement de l’or- 
fèvrerie française sous les règnes de 
Eouis, XV ct de; Lous XVI. 

Peut-être estimera-t-on après cette 
étude sommaire, plus complete cepen- 
dant que toutes celles qui avaient été 
publiées jusqu’à présent, que le sculp- 
teur du duc d’Orléans a droit a une 
mention honorable après les sculpteurs 
du Roi dans l’histoire de la sculpture 
française du xvii® siècle. Sans être au 
niveau des plus grands : d’un Pigalle, 
d’un Falconet ou d’un Houdon, Par- CRE 
tiste qui a décoré l'escalier du Palais- 

Royal, modelé les masques spirituels de M™° Favart et de M™° de Fondville, 
traduit les dessins de Boucher en biscuit de Sèvres et enrichi le répertoire 
de nos orfèvres, est de ceux qu’il serait injuste d’oublier. 


— Defernex. LA LAITIÈRE. 
(Manufacture de Sèvres.) 


LOUIS RÉAU 


CATALOGUE RAISONNE 


I. SCULPTURE DECORATIVE ET FUNERAIRE 


1. — Deux trophées en pierre décorant l’attique des portiques de la cour du Palais-Royal. 


Vers 1763. 
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2. — Deux groupes d’enfants porte-lumières. Plomb bronzé. H. 2" 30. Grand escalier du Palais- 
Royal. 


3. — Tombeau du président de Montmort. Marbre. Destiné à Dijon, d’après Les Affiches de Paris 
de 1769. 
II. BUSTES. 


4. — Le duc de Valentinois. Bronze signé et daté : «De Fernex fecit, âgé de 21 ans, 1750.» Salon 
de l’Académie de Saint-Luc, 1762. Bibliothèque Mazarine. 

5. — Mme Favart. Terre cuite. H. 0" 39. Signé et daté 1757. Salon de 1762. Vente Le Gendre, 
3 décembre 1770. Acquis en 1911 par le Musée du Louvre, n° 1235. 

6. — Mme de Fondville. Terre cuite. Signé : « J. B. Defernex, 1759. » Légué en 1860, au Musée 
du Mans, par M'* Nepveu de Villée. A figuré au Petit-Palais des Champs-Elysées, lors de 
l'Exposition universelle de 1900. Plâtre non signé. H. 0" 54, dans la collection Jacques de Saint- 
Pierre, à Paris. Bronze dans la collection David-Weill, à Neuilly. 


7. — Jeune femme avec un ruban dans les cheveux. Terre cuite. H. 0” 24. Signé : « J. B. Defer- 
nex, en décembre 1761.» Musée Cognacq-Jay, Paris. 
8. — Le prince Repnine, ambassadeur de Russie à la Cour d’Espagne. Le modèle en plâtre 


figurait, en 1762, au Salon de l’Académie de Saint-Luc. Le marbre, H. 0" go, exécuté deux ans 
plus tard, signé : « J. B. Defernex fecit, 1764. » Appartient au Musée Jacquemart-André, n° 36. 

9. — Le comte de Saint-Simon. Plâtre. Salon de 1762. 

10. — La comtesse de Saint-Simon. Plâtre. Même Salon. 

11. — Mme de Villemomble. Marbre. H. o" 72. Signé sur la tranche du bras gauche : « Par 
J. B. Defernex, en 1766.» Vente du comte de La Béraudière (22 mai 1885) sous la désignation 
erronée de portrait de M'* Clairon. Anc. collection Khitrovo à Saint-Pétersbourg. Musée de 
l’'Ermitage. 

12. — M. de Sartine, lieutenant-général de police. Marbre commandé par la Corporation des 
limonadiers, signé et daté J. B. Defernex, en 1767, exposé en 1774, au Salon de l’Académie de 
Saint-Luc. L'artiste offrit sans doute à la Communauté des peintres et sculpteurs le plâtre qui lui 
avait servi de modèle, car il y est mentionné en 1776, lors de l’inventaire qui suivit la dissolution 
de l’Académie de Saint-Luc. Le marbre, reparu à la Vente Alfred Sussmann en 1922, a été offert 
en 1924, par M. Arnold Seligmann, au Musée de Versailles. 

13. — La princesse de Béthune-Sully. Petit buste en terre cuite blanche. H. 0" 23. Signé : par 
J. B. Defernex, 1772. Ventes Pierre Decourcelle, 29 mai 1911, n° 187 ; Sussmann, 18 mai 1922, 
n° 62 ; Dutasta, 3 juin 1926, n° 74. 

14. — M. de Buffon. Plâtre. Signé et daté 1772. Salon de l’Académie de Saint-Luc. 1774. 
Collection Jacques de Saint-Pierre, à Paris. 

15. — L'abbé de Breteuil, chancelier du duc d'Orléans. Plâtre exposé au Salon de l’Académie 
de Saint-Luc, en 1774. Le marbre, qui n’est ni signé ni daté, se trouvait encore en 1925 chez la 
comtesse de Brancion, au château de Vardes, près Gournay. 

16. — Sophie Arnould. Signé : « J. B. Defernex fecit, 1773.» Exposé à l’Union centrale des 
Arts, en 1865. Vente Carpentier, 14 mai 1866, n° 394. 

17. — Bustes de M. de Laborde et de ses enfants. Château de Mouchy (Oise). 

18. — Le baron Desnoyers. Bronze patiné. Signé : « Par J. B. Defernex, 1780. » Anc. collection 
de M. Perrot de Chazelles, à Bellevue. Vente du 14 mars 1910. 

19. — Mme de P***. Marbre demi-nature. Salon de l’Académie de Saint-Luc, en 197747 

20. — M. L***. Terre cuite. Même Salon. 

21. — M. de ***, Terre cuite. Même Salon. 


D PETITE SCULPTURE 


22. — Les Saisons. Quatre médaillons de forme ovale dans des bordures dorées. H. 18 pouces. 


im 14 pouces. Vente du comte Dubarr 21 novembre 1 Vente anonym janvi 
5 y /74- € 8 
n° 30. Signe Def, de 5) onyme, Io Janvier 1873, 
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23. — La Batteuse de beurre. Modèle de figurine en biscuit, exécuté d’après un dessin de 
Boucher pour la Manufacture de Sèvres, 1754. Cest d’après le même modèle qu’Allegrain avait 
sculpté une statuette en pierre de Tonnerre pour la Laiterie du château de Crécy, appartenant à 
la marquise de Pompadour. 

24. — La Bergère assise. Modèle pour biscuit de Sèvres, 1754. 

25. — Le Porteur de mouton. 

26. — Le Tailleur de pierre. Modèle pour Sèvres, 1754. Petite figure en talc, exposé au Salon de 
l'Académie de Saint-Luc, en 1762. Un plâtre a passé à la vente de l’architecte Contant d’Ivry, 
27 novembre 1777. 

27. — L’Ecailleuse d’huîtres. Pendant du Tailleur de pierre. Petite figure en talc, exposée au 
Salon de Saint-Luc, en 1762. Vente du duc Léopold-Charles de Choiseul, archevêque de Cambrai, 
29 fevrier/ 1775: 

28. — La Mangeuse d’eufs. Figure en talc. Méme Salon. Méme vente du duc de Choiseul. 

29. — Le Benedicite. Figure en talc. Méme Salon. 

30. — Le Grand Jardinier. Modéle pour Sévres, 1755. 

31. — La Grande Jardiniére. 

32. — Le Marchand de plaisirs. Groupe de trois figurines en biscuit de Sèvres, Vente Edouard 
Chappey. Paris, mars 1907. 

33. — La Chasse et la Péche. Groupes en plâtre. Collection David-Weill, à Neuilly. 


34. — Buste de Femme. Terre cuite, petite dimension, signé J. B. Defernex 1759. Piédouche 
marbre bleu turquoise. Vente anonyme, 18 janvier 1873, n° 30. 
35. — Vénus sortant du bain. Terre cuite. Vente Contant, 27 novembre 1777, n° 50. 
36. — Plusieurs vases. Plâtre. Vente Contant, n° 50. 
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A LINE 


FIG. 1. — H.'de Toulouse-Lautrec. LA GOULUE DANSANT L’ALMÉE (1895). 
(A. M. D.; ancienne collection Joyant.) 


E petit homme à la 

barbe noire, courte et 
frisée; “OU sew perdent, deux 
moustaches retombantes, pa- 
reilles aux parenthèses d’une 
bouche sensuelle, le nez che- 
vauché d’un pince-nez, est 


“assis: da dattable dim abar, 


comme un avoué de province 
venu pour se désennuyer a 
Paris. Prenez garde que l’œil 
est fort beau sous les sourcils 
bien fournis et bien dessinés, 
et que le regard a la vivacité 
pénétrante d’un observateur. 
Ce nain singulier, perdu dans 
la fantaisie multicolore d’une 
soirée parisienne, d’une soirée 


de plaisir aux alentours de. 


Pan 80, est un des plus éton- 
nants annalistes du siècle, un 
des plus virulents poètes de 
la féminité moderne. Sur ces 
épaules étroites, il porte la 
dignité d’un des noms pesants 
de la France ancienne, nom 


de chevalerie et de seigneurie, abrité pendant des siècles de désuétude dans le 
silence solaire d’Albi, sa patrie. Le comte Henri de Toulouse-Lautrec-Monfa a 
grandi dans l’ardent reflet de la forteresse-cathédrale en briques ; ses ancêtres 
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s’'appelaient Raymond de Toulouse, Roger de Trencavel, seigneur d’Albi, de 
Béziers et de Carcassonne, Alix de Lautrec, sœur de Richard Cœur-de-Lion. 
Vers 1860, son père, officier de cavalerie, en garnison à Maubeuge, étonnait 
le régiment par ses audaces équestres. De ces féodaux formidables et de cet habile 
homme de cheval sort, tardif regain de gloire, cet artiste accompli qui dément ses 
aieux bien moins qu’on ne pourrait le croire et qui, de son vieux nom de guerre 
et de suzeraineté, s’en fait un autre, qui n’est qu’à lui, bref et sec, et qui sent 
encore le terroir et le caillou, — Lautrec. 

Lautrec, c’est d’abord et surtout une certaine définition de la forme. Il 
appartient à cette famille d’esprits, pour qui la forme de la vie et les ressorts des 
êtres sont un langage chiffré plein des secrets les plus poétiques. Rien n’est indif- 
férent dans ce réseau d’arabesques que noue et que dénoue l’action. L’attache 
d’un bras, d’un poignet, saisie dans la machination instantanée du geste, un tour 
de col, un revers de main, une torsion des hanches, la manière dont les nerfs se 
nouent, se tendent et décochent les accidents inattendus et logiques d’une attitude, 
d’une expression, c’est là que réside pour eux la plus captivante énigme. On les 
appelle des dessinateurs, des graphiques, ce qui ne veut rien dire ; des génies 
analytiques, alors qu’ils aboutissent souvent aux synthèses les plus concises et les plus 
frappantes. La vérité, c’est qu’ils sont plus sensibles que les autres aux ondulations 
et aux saccades de l’être vivant, et qu’ils ont en eux une sorte d’instinct mimique 
qui accroît de sa trépidation sourde leurs procédés de devins. Ces maîtres aimeront 
toujours les beaux chevaux, non comme masses sculpturales, mais comme élégantes 
structures articulées, les danseuses, les mimes, les acrobates, et toute espèce de 
funambules, et aussi la femme qui chante, toute à l’effort de libérer sa voix. Les 
figures que dessinent dans l’espace, avec les mouvements de leur corps, l’écuyére 
bondissante, la chahuteuse enlevant d’un coup de jambe la corolle de ses jupes, le 
clown godiche et agile, — tous les caprices d'ornement qu’ils combinent pour 
notre amusement d’un soir, quelle riche réserve d’énergies, quelle écriture nouvelle 
de l’homme et de la femme! On dirait un règne nouveau, où s’insère quelque 
fierté, quelque charme d’animalité. 

Ce dernier trait doit nous retenir. Dans les bras minces de la danseuse assise, 
le corps penché en avant, dans ses longues jambes sèches, il y a une finesse de 
patte. L’évidence du squelette sous la peau des maigres fait saillir la bête. Le 
rapport de los et de la chair est ce qui peut le plus sûrement la déceler. Mais ce 
physiologiste galvanique, cet animalier d’humains en sent la grâce profonde comme 
il en sent la signification terrible. Il ne se contente pas de faire grimacer rapide- 
ment la bestialité. Il est également éloigné de la caricature cynique et de l’athlé- 
tisme humaniste. Il ne collectionne pas les têtes de poissons, -d’insectes, les hures 
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de sanglier. Son dessein n’est pas de refaire « Modestie et Vanité ». Les oiseaux de 
feu du music-hall, les étoiles du Moulin Rouge ont, dans cette zoologie féerique, 
la qualité des forces bien jointées et bien adaptées a leur rôle. L’enquéte sur 
l’homme est inépuisable. Lautrec la mène aux confins de l’homme même. On 
peut croire qu’il s’égare ou va s’égarer chez les monstres. Il n invente pas l’espèce. 
Il en dresse peut-être la généalogie. Sous l’agilité simiesque des noceuses, sous le 
bec d’oiseau des nez peu pour 
vus de chair, sous la fine peau 
des pommettes dures, sous le 
menton mortuaire, — il y a 
la même créature que nous. 
Nul coup de force romantique 
ne nous arrache à nous-mêmes. 
Il n’en est pas besoin pour- 
nous faire sentir l'évidence 
de ce bon règne animal où 
nous sommes si solidement 
installés. Lautrec n’est ni un 
déformateur ni un expression- 
niste. 

Ib est" vraizqualsestarcde 
ceux pour qui tout est physio- 
nomique, même l’inanimé, la 
masse inerte, l’aveugle chaos 
de l’objet. Tout le corps lui 
est visage, et non le visage 
seulement. C’est là que nous 
cherchons d'ordinaire les tra- 


rig. 4. — H. de Toulouse-Lautrec. LA Tomerrs (1896). ces de la fatigue, des passions 

(Musée du Luxembourg.) . : 

des vices et de ces secrets plus 

retirés qui sont proprement le mystère de l’homme. Lautrec, comme un liseur 
de pensée, les surprend dans toutes les parties de la machine, — sur les grasses 
épaules de la clownesse obèse, dans le gambillement de Valentin le désossé, sur 
les maigres seins symétriques de la Goulue en promenade, dans les jambes et les 
bras de Lender dansant le pas du boléro. Mais l’homme et la femme modernes 
sont inséparables de leur véture. Ces choses chaudes, portées, habituées à nous 
par une sorte d'amitié, acquièrent de ce commerce une puissance signifiante 


et nous communiquent en retour quelque chose qui est d’elles et non de nous. 
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L’attendrissante cocasserie de la mode démodée ne saurait ni accroître ni 
diminuer la force de cette poétique particulière. I] y a chez Lautrec des lainages 
et des tissus éternels. Nul n’a mieux senti la façon dont un homme se « signe » 
par la façon dont il porte sa cravate ou son chapeau. Par là, le comte de Toulouse- 
Lautrec déshabille l’impersonnalité étudiée du dandysme et montre à cru, dans 
accord étrange de la parure et de la bête, l’extrême résidu de l’individuel. Plus 
encore chez la femme, à la 
fois ingénieuse à se soumettre 
avec rigueur à l’uniforme de 
la mode et à y faire paraître 
son instinct personnel ; plus 
encore chez la femme de plai- 
sir, qui lutte comme elle peut 
contre la férocité des années 
et qui superpose à son vieillis- 
sement une autre elle-même, 
retouchée. Le terrible inter- 
valle qui sépare cette comédie 
de- cette vérité définit, en 
quelque manière une forme 
double et une, que les man- 
ques, les défauts d’ajustage, 
fesecrreurs, de touche, non 
chez le peintre, mais chez 
son modèle, scandent et ponc- 
tuent d’accents tragiques. 

Mais ce maitre, pour qui 
tout est figure et physionomie, 
apporte dans l'étude du visage, FIG. 5. — H. de Toulouse-Lautrec. DANSEUSE ASSISE (1890). 

‘ (A M. O. Sainsère.) 

de la véritable façade humai- 
ne, une ardeur, un intérêt exceptionnels. C’est un chiffre et c’est un volume, 
c’est un solide dans l’espace et c’est le théâtre des plus subtiles inflexions 
mimiques. Il y a les visages d’un temps, d’une classe, d’un milieu, plus ou moins 
fidèles à cette étrange unanimité qui fait que tous les humains d’une ville, à une 
époque donnée, ont entre eux un air de famille. Il y a le Parisien et la Pari- 
sienne de ces années-la, — et, dans cet ordre des créatures modelées par les 
circonstances, des affinités plus secrètes interviennent qui les répartissent en 
groupes. Et dans ces groupes mêmes, la particularité de individu, de Vheure, de 


ee 
372 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


l'excitation crée des uniques que Lautrec discerne et dont il s'empare, qu'il fait 
surgir devant nous avec une sorte de brusquerie. Désormais ils nous obsèdent. 
La plus étonnante galerie de diversités physiques se déploie dans son œuvre, 
comme s’il faisait passer devant nous une foule de figurants choisis pour leur 
diversité même. Il n’en est pas un qui puisse, pour nous abuser, échanger son 
visage contre celui d’un autre. Tous sont pourtant des Lautrec. Le privilège 
des grands artistes, c’est que leur humanité leur appartient, elle est frappée à 
leurs armes, scellée de leur sceau, elle se distingue de toute autre dans l’éter- 
nité. Certes la race à laquelle appartient 
celle-ci, ses caractères zoologiques, ses 
mœurs, la vie qu’elle mène sont peut- 
être faits pour lui conférer d’avance une 
sorte d'unité. Ces filles, ces théâtreuses, 
ces coryphées de beuglants, ces noctam- 
bules assidus et funèbres respirent la 
même atmosphère, parmi d’identiques 
parades, sous les mêmes feux artificiels. 
Mais la parenté qui les unit dans le pro- 
menoir où Lautrec les a enfermés pour 
toujours est d’un ordre plus sévère. Ce qui 
fait les «Lautrec », c’est la manière dont ils 
sont écrits, comme les bourgeois d’ Ingres 
tiennent leur bourgeoisie et leur ingrisme 
admirables du crayon qui les a tracés. 

Cette .vérité ‘est d’évidence. Je 1a 


FIG. 6. — H. de Toulouse-Lautrec. 
AU MOULIN ROUGE : LES VALSEUSES (1892). souligne pour que l’on ne cherche pas 


(Galerie d'art moderne, à Prague.) 


chez notre artiste autre chose que lui- 
même, un autre instinct que la fierté de son dessin, sa délicate volupté de 
peindre. Une pensée sociale, un sentiment de compassion, d’ironie ou de 
satire ont-ils part à ces singuliers chefs-d’ccuvre? Nous sommes tentés de le 
croire, mais nous devons renoncer à cette illusion. Sans doute ce nain génial 
jugeait de haut les hommes, son temps et la vie même. Mais il aimait le milieu 
où ila vécu, les plaisirs qu’il prodigue, auxquels il se livrait sans retenue, parfois 
avec frénésie. Il n’y recherchait pas seulement une bestialité choisie. La scène et 
la chanteuse, la banquette de café, le petit verre et la soucoupe, la camarade du 
soir et de la nuit, et, sous les lampadaires à gaz ou les lunes électriques, l’ondu- 
lante famée des pipes et des cigares, c’était encore un théâtre du songe, le lieu 
des fantaisies et de la liberté, un « comme il vous plaira », un peu crapuleux et 
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tout à fait lyrique. La forme de Lautrec, dans sa violence la plus dépouillée, 
dans sa sécheresse cynique (quand elle se présente ainsi, ce qui n’est pas toujours 
le cas), ne cesse pas d’être d’un poète et d’un homme aux attaches fines, qui à 
grandi dans le solennel ennui des vieilles races et qui, dès l’enfance, a chéri la robe 
lustrée et l'élégance d’acier des pur sang. Les êtres parfois effrayants qu’il a 
côtoyés conservent dans la turpitude de leur vie à eux l’accent de sa noblesse 


FIG. 7. — H. de Toulouse-Lautrec. MONSIEUR DE LAURADOUR (1897). (AM. Jacob Goldschmidt, à Berlin.) 


* native, cette énergique grandeur de style des lignées ou l’on sait parler bref et oser. 

On n’entend pas qualifier par là l’audace des sujets, ou je ne sais quelle désin- 
volture d’immoralisme. La qualité de l’art de Lautrec réside dans le choix et 
dans l’économie des moyens, dans une décision à la fois sobre et raffinée qui, de 
toutes les ressources du métier, de tous les agréments de la matière, ressent ce qui 
lui paraît convenir à notre plus haut plaisir, et d’abord au sien. On est naturelle- 
ment porté à évoquer le nom de Degas, cet homme aux mains sèches et savantes, 
et d’un si sensible épiderme. L’un et l’autre n’ont jamais transigé sur les facilités 
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basses, ils sont restés tous deux exigeants d’eux-mêmes, tous deux ont resserré la 
forme, toute dénouée et vagabonde, après un demi-siècle d’expériences contradic- 
toires. Ils lui ont imposé une loyauté d’abord ascétique et tendue, l’un en partant 
d’Ingres, l’autre en commençant par peindre des rally-papers militaires. Tous deux 
ont aimé les chevaux et les femmes, et Lautrec apprit incontestablement de Degas, 
non seulement des combinaisons agréablement surprenantes, des mises en page 
coupantes, la valeur poétique de laccessoire, mais surtout la puissance d’une 
écriture forte et limpide, le charme de certains rapports qui n’étaient peut-être 
pas tous chez les maîtres et que seule peut sugérer la vie moderne. Parfois, chez 
l’un et chez l’autre, le trait de crayon, le trait de pastel et même la touche peinte 
prennent la forme de telle manière, si sûre, si mordante, avec un si terrible laco- 
nisme, que l’on hésite et que l’on cherche involontairement Degas à travers 
Lautrec. Telles valseuses, équivoques et paisibles, coiffées de toques, dans des 
robes strictes, ajustées, d’une correction bourgeoise (Musée de Prague), telle étude 
de dormeuse de la collection Rachou, plus encore la maigre petite danseuse assise 
(collection Sainsère), sont caractéristiques à cet égard. 

Mais Lautrec est plus insidieux et apparemment plus libre. Il est aussi plus 
ardemment poète, il prend sa part de plaisir. Dans ses pages les plus redoutables, 
il y a toujours je ne sais quel air de caprice, un instinct de jeu. Quand il peignait 
les panneaux de toile de la baraque de la Goulue, devenue dompteuse, il ne 
serrait pas les dents en songeant à l’affreuse médiocrité de l’Institut : il s’amusait 
beaucoup. Il était aimable et aimé. Les livres de Maurice Joyant et d’Achille 
Astre, ses fidèles amis, nous le font connaître comme un gentil noceur, très faible, 
très bon et très gai. Voilà les dehors de sa camaraderie. [1 n’est pas absolument 
indifférent de les connaître, car ils éclairent dans une certaine mesure l'esprit de 
son art. On voit d’ailleurs par là combien il est loin des stylites fulminant contre 
les désordres du siècle, loin des philosophes qui contemplent avec chagrin l’orgie 
romaine. I] n’est ni un jouisseur bas ni un jugeur amer. D’avoir vécu près de 
l’étincelante médiocrité des filles, il garde ce sens caché de la féminité, ce goût, 
cette connaissance subtile des animaux femmes qui lui font discerner encore 
l'essence de leur charme jusque dans leur détresse fanée de professionnelles, jusque 
dans leur effondrement. 

Mélange extraordinaire, tel que le Paris de ce temps-là pouvait seul, sans 
doute, en permettre le dosage, en concentrer l’élixir. Lautrec se distingue encore 
par d’autres traits de son style, et d’abord par cette inquiétude ornementale qui 
devait aboutir, chez certains de ses contemporains, à quelque ivresse théorique et 
à l'esprit de système. C’est peut-être lui qui a le mieux compris et qui s’est le plus 
spontanément assimilé la leçon des Japonais. Il y a en eux un-rare équilibre entre 
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la perspicacité analytique, le don de saisir comme au vol, a pointe de pinceau, 
l'accent essentiel, et, d’autre part, ampleur des espaces calmes, la beauté d’un 
graphisme qui n’est jamais calligraphique et Varistocratique spiritualité du ton. 
Ils semblent capturer brusquement la forme dans ce qu’elle a de plus instable et 


ric. 8. — H. de Toulouse-Lautrec. DÉCORATION DE LA BARAQUE DE LA GOULUE (1895). 
(Musée du Luxembourg.) 


de plus expressif, et en même temps ils lui conferent la dignite we l’ordre monu- 
mental. Je n’ignore pas qu’il y a un « baroque » japonais, et même un roman- 
tisme sentimental, de qualité secondaire. Mais les maîtres de l’estampe avaient 
produit assez d'œuvres solennelles pour inspirer quelque réflexion et quelque 
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FIG. 9. — H. de Toulouse-Lautrec, 
MADAME BERTHE BADY (1897). (Musée d’Albi.) 


émulation aux peintres de ces années. 
J'en ai noté ailleurs les nuances, ainsi 
que la diversité des accords. On aime à 
voir en Lautrec une mesure française qui 
l'empêche de dévier sous une influence. 
Peut-être celle-ci fut-elle surtout sensible 
dans les à-plat de ses affiches, dans ses 
charmantes compositions pour les couver- 
tures des morceaux de musique. Mais le 
caractère synthétique de certaines figures, 
— la compagne de droite de La Goulue en 
promenade, découpant sur un fond de lueurs 
et de reflets sa petite tête canine au front 
bombé, au nez retroussé, au menton rond 
et fort, — la complaisance avec laquelle 
s’enroule et se festonne le ruché de cer- 
tains chapeaux, la valeur décorative des 
jupes-fleurs, bordées par la mousse écla- 


tante des dessous, les capelines gondolées, largement écrites, comme de beaux 


coquillages, ajoutent de nombreux et 
frappants exemples à ce que nous savons 
là-dessus, A la même époque, tel pro- 
gramme du Théâtre-Libre dessiné par 
Vuillard révélait peut-être des recherches 
analogues. Aux premières expositions des 
Indépendants, Lautrec voisinait avec les 
« Symbolistes ». 

Ce n’est là sans doute que de l’his- 
toire. Et c’est dans une analyse plus serrée 
qu’il faudrait chercher des relations, non 
de l’ordre des influences passives, mais 
de celui des affinités de choix, entre la 
manière dont ces beaux artistes condui- 
saient leur dessin et les savantes conci- 
sions des Japonais. Croquis de la Mangwa, 
croquis de Manet, taches noires des gants 


d’Yvette Guilbert mal tirés sur des bras _ 


maigres, ou déposés sur un coin de piano, 


FIG. 10. —H. de Toulouse-Lautrec. À LA TOILETTE (1898). 
(Musée d’ Albi.) 


FIG. 11. — H. de Toulouse-Lautrec. L’ANGLAISE DU € STAR » DU HAVRE (1899). 
(Musée d'Albi.) 
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ainsi que les montre la couverture de l’album de Lautrec, avec le beau texte de 
Gustave Geffroy, ce ne sont pas là de vaines rencontres, ou les épisodes légers 
d’une curiosité d’époque. Le nom d’Yvette signifie plus encore, il évoque d’autres 
souvenirs et d’autres réflexions. Jamais l’entente profonde (et fortuite) entre un 
peintre et son modèle, entre la poésie d’un style et la poésie d’un être vivant, 
ne se manifesta avec plus d’empire. Deux grands artistes s'accordent dans l’unité 
d'une même pensée, l’une créant son chef-d'œuvre éphémère de chaque soir, 
qu’elle prodigue à la foule qui passe, l’autre la fixant de son trait le plus 
captieux, dans ce qu’elle eut à la fois d’ardemment momentané et de force 
durable, dans sa manière à elle, dans son écriture à lui. Les gants allègrement 
funèbres d’Yvette Guilbert, sa toilette mince sur un corps d’élégants osselets, 
son visage de jeune employée populaire, fine et dure en réparties, la femme 
moderne dans la gaîté de Paris, c’est une figure de blason ajoutée à l’armorial 
héraldique des Lautrec. Il a chéri en elle la qualité nerveuse, ce qu’il y a de race 
dans la race du faubourg. Peut-être est-ce la peinture d’Albi, où on la voit avec 
deux papillons de tulle noir aux épaules, les mains éployées comme des ailes, 
qui nous mène au point le plus haut de Lautrec, — le plus haut et le plus extréme- 
oriental. L'insertion des volumes musculaires dans un réseau sévèrement concis, 
la puissance de l’idéogramme, la valeur de la ligne comme ornement, ces traits 
si forts composent, non l’amusant croquis de la vedette d’une saison, mais une 
image saisissante et pleine de grandeur. 

Elle ne me fait pas oublier les lithographies exécutées pour Geffroy,admirables 
de charme, de mordant, de qualité de matière. L'élément matière est inséparable 
de toute haute expression plastique. C’est la sans doute que s’opérent les transmu- 
tations essentielles. Lautrec y révèle l’exquis d’une sensibilité raffinée. Ce don de 
vivifier l’inertie, âme même du talent poétique, et de restituer aux apparences, 
sous leurs dehors bruts et rapides, leur tonalité mystérieuse, ce principe du choix 
qui distingue du vulgaire l’homme supérieur portent l’artiste au discernement et 
aux exigences les plus rares, sans le conduire jamais à la fatigue du métier. Bien 
au contraire, 1l semble toujours nous faire cadeau d’un heureux hasard. Il aère, il 
dénoue la lithographie romantique, belle et compacte ; il donne la « sensible », la 
pureté vibrante, à la lithographie de Manet, d’une audace un peu égale. La sienne 
reste avant tout dessinée, mais avec des valeurs d’argent, des frottis impondérables 
de grisaille, que resserrent, là où il faut, l'autorité d’une belle tache, de 
Paccent juste. Il en portait les délicates succulences jusque dans l’art de l’affiche, 
qu’il fut probablement le premier à concevoir, non comme une agréable imagerie, 
chatoyante de jolies notes, mais comme une décoration murale. Ainsi se présente 
à nous Jane Avril, vêtue d’un noir spirituel de diaconesse, sous un grand chapeau 
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a brides, dans une loge du Divan JFaponais. Quelle belle fleur étrange, toute sombre, 
parmi les arabesques qui lui servent de jeu de fond, __ manches des contrebasses, 
bras du chef d’orchestre, et ce Monsieur qui l’accompagne, tenant haut sa crosse 
de rotin. Mais la richesse de l’encre grasse, la particularité de la couleur sur le 
zinc ou sur la pierre lithographique, ce qu’elle y acquiert en autorité, l’inflexion 
qu'elle y prend, pourrait-on 
dire, — ce sont des valeurs 
auxquelles Lautrec était plus 
attentif que tout autre, jusqu’à 
aimer, me disait naguère 
Thadée Natanson, l’aérienne 
légèreté, la beauté fortuite, 
désordonnée, toute charmante, 
de certaines contre-épreuves, 
obtenues par hasard au revers 
des tirages. 

Son œuvre de peintre, 
qui est considérable, porte le 
même témoignage. Si l’on 
était jamais tenté (car tout 
arrive) de prendre Lautrec 
pour un chroniqueur épiso- 
dique, pour un dessinateur 
Geauiches ele cde romances, 
utilement intercalé dans un 
chapitre spécial de Vhistoire 
des mœurs, et son œuvre 
comme une curiosité pour 
amateurs d’estampes singu- 
liéres, le musée d’Albi est la 


pour démentir cette interpré- FIG. 12. — H. de Toulouse-Lautrec. M. MAURICE JOYANT (1900). 
tation saugrenue. Lautrec, ce CRE) 

grand peintre si personnel, a commencé par peindre des chevaux à l’école de 
l’habile et sensible Princeteau, un de ces excellents artistes de province dont la 
France est si riche et qui ne sont arrachés a l’oubli que par le hasard d’une 
circonstance ou par la gloire d’un disciple. Les premières œuvres montrent non 
seulement chez Lautrec cette qualité savante, cette poésie d’étude qui lui resteront 
acquises, mais le précieux et le solide d’une matière vraiment picturale, lustrée de 
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notes fraiches, vives, profondes, admirablement incorporées a la forme. On sait 
comment il s’élargit et se simplifia, et de quelle maniére, peignant souvent a 


essence sur des cartons, il obtint ces harmonies claires et calmes où réside quel- 
que chose du pastel, dont il aimait aussi la brièveté, l’enveloppe, la tendresse bril- 


FIG. 13. — H. de Toulouse-Lautrec. 
CHARLES MAURIN (1898). (Pointe sèche originale.) 


lante. La lumière artificielle et diffuse des 
lieux de plaisir dépouillait ses modèles 
de tout excès de substance. Ils valaient 
surtout à ses yeux par la beauté de 
certains rapports qui ne devaient rien à 
la dramaturgie d’un effet. Ces grandes 
formes conçues avec tant de hardiesse 
s’ajustaient les unes aux autres, non 
seulement comme des contrées heureu- 
sement définies, mais comme des élé- 
ments de sonorité dans une symphonie. 

La belle exposition du Pavillon de 
Marsan, qui retentit avec tant de force au 
milieu de nos médiocrités, nous en offre 
quelques éclatantes preuves, par des 
compositions d’une richesse étrange. 
Au Moulin Rouge (1892, Art Institute 
Chicago) groupe ses luxueuses masses 
sombres autour d’un magnifique chi- 
gnon roux, astre de cette nuit, et non 
loin se découpe le profil velu de Lautrec 
coiffé d’un tube. Ces riches et mélan- 
coliques ténèbres, biffées à gauche par 
Pétoffe rouge d’une balustrade, s’allu- 
ment çà et là de feux singuliers, une 
carafe mouillée de reflets, quelques visa- 
ges d’un éclat mat et cette chevelure des 


Hespérides. A droite, coupé par le cadre, apparaît brusquement un autre météore, 
immense face humaine éclairée d’en bas comme par les feux d’une rampe et 
pareille à un masque de plâtre rehaussé de fards. On ne saurait dire, tant elle est 
sèche, brillante, impassible, avec ses larges yeux obscurs, si elle est de chair ou si elle 
est statue. Admirable vision d’un poète, somptueuse et chaleureuse œuvre de 
peintre. L’ornement s’y combine avec la grimace de la vie, la plénitude d’une 


matière noble avec la rareté du ton. 
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Ce mystérieux chef-d’ceuvre compose son clair-obscur avec les notes sourdes 
et veloutées des ombres, avec les lueurs magiques qui émanent moins d’un éclairage 
parcimonieux que de l’être humain lui-même, des peaux pâles, des fards, de la 


FIG. 14. — H. de Toulouse-Lautrec. « CHILPERIC » AUX VARIETES (1896). 
(A Mme D... — Ancienne collection de M. Joyant.) 


chevelure météore. Au Salon (1894, musce d'Albi) nous plonge dans une grisaille 
d'après-midi, dans une paresse de sieste ou de réveil, au milieu de la banalité de 
luxe d’un lieu à la fois secret et public. Les filles attendent. Qu'elle est charmante 
avec son fin profil, les blancs délicats de son linge, celle qui tient, d’un bras noble 
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et solide, sa jambe repliée ! Autour d’elle s’échelonnent les rouges des tentures sur 
les divans, les notes froides des murs, les peignoirs grenat, lie de vin, magenta et, 
tout près d’elle, le peignoir lilas, d’une exécution si subtile, qui habille la 
maigreur pointue d’une surprenante musaraigne. Ca et la brille la fleur de chair 
des gorges et des bras nus. Œuvre plus calme, plus sèche et plus sévère que la 
précédente, Lautrec y substitue au vertige d’une chaude nuit, hantée d’apparitions, 
la paix morne des heures vacantes. Transposées dans un harem de Paris, dans 
l’ordre d’un art violent et sobre, dont les grands plans colorés ne se pénètrent pas, 
ce sont la ses Femmes d’ Alger... 

Ainsi se développe, à travers les années d’une existence courte et heurtée, 
mais possédée tout entière par la fièvre de créer, le merveilleux hommage d’un 
maître à la vie. Il en a aimé les fleurs les plus singulières. Il leur a conféré la 
qualité d’un style sans les neutraliser dans une manière. Nul ne fut plus sensible à 
la poésie de la forme et à la puissance de suggestion que détiennent les matières 
de l’art. Ces figurants nocturnes d’une féerie vulgaire, ces femmes dans leur attente 
de parade, les épaules nues de la Clownesse de la collection Camondo, satinées de 
chair tendre, dans l’hypertrophie des volumes, le visage fin et rayonnant de 
l’Anglaise du Star, la stature féodale de Joyant, debout dans la barque, à l’affût 
des oiseaux de mer, enfin toute la comédie-ballet du plaisir moderne, toute la 
chorégraphie de la haute école, où le cheval paraît l’être noble et l’homme la 
créature bestiale, tant d’autres captivantes images, dessinées, lithographiées ou 
peintes, montrent en Lautrec, non l’héritier névropathe de Manet et de Degas, 
non le précurseur de nos malaises, mais l’observateur le plus perspicace de l’animal 
humain, le plus insidieux artisan des charmes de l’art, enfin un grand et auda- 
cieux ordonnateur de figures. 
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PIERRE LABROUCHE 


Wee de villes aux nobles lignes, villages accrochés au flanc d’un coteau, 
agglomérations massives et vétustes, monuments des ages défunts, tout 
l'effort millénaire et patient des constructeurs de cités semble marquer de sa rude 
influence l’œuvre gravé de Pierre Labrouche. Œuvre net et rectiligne, scrupuleu- 
sement tracé d’une inflexible griffe et rappelant par plus d’un point l’art robuste 
d’un Celestino Celestini, d’un Magnavacca, d’un Vellani Marchi, maîtres incon- 
testés de la jeune école de gravure italienne. Affinité manifeste et singulière qui 
justifie peut-être une fois de plus la vieille théorie du « milieu», puisque l’aqua- 
fortiste Labrouche’ est né à Bayonne et ne s’attache dès l’origine qu’aux seuls 
paysages latins, aux contrées antiques et dénudées où l’acanthe de marbre dur 
s’épanouit plus souvent que les vertes frondaisons. Et cet amour à peu près exclusif 
d’une nature âpre et grandiose — nerveuse et desséchée sous l’implacable crudité 
d’un soleil intransigeant — incite le graveur à rechercher l'étude des variations 
brutales de la lumière sur la matière dense. Paysagiste des régions pétrées, c’est 
aux perspectives architecturales du pays basque, de Provence, d’Espagne ou 
d'Italie qu’il doit ses plus évidentes réussites : masures de Fontarabie, tours et 
patio de l’Alhambra grenadin, cathédrale de Ségovie, ruelles de Pancorbo, de 
Miranda, rives du Tage ou du Guadalquivir, dômes et canaux vénitiens, monu- 
ments de Gênes, de Padoue, de Sienne, de Lucques et de Brescia, caractérisent le 


1. Une note communiquée à la Gazette des Beaux-Arts par Vartiste lui-même, confirme et précise 
que P. Labrouche grave d’abord des planches à l’eau-forte en couleurs, imprimées chez Delâtre et 
publiées chez Petit, vers 1908. C’est à cette époque que le bon aquafortiste Brouet lui enseigne 
d’excellents procédés techniques. Passé maître, P. Labrouche aide à son tour Forain de toute son 
expérience. L'Enfant prodigue doit en effet sa plénitude à cette étroite et précieuse collaboration. 
Rappelons aussi que le graveur exécute une vue de Florence d’après Corot pour la chalcographie du 
Musée du Louvre, et une série d’aquatintes en couleurs destinée à illustrer Monsieur de Lourdines 
d’A. de Chateaubriand pour la société de bibliophiles : Le Livre d’Art. 

Notons enfin ces quelques mots caractéristiques et si parfaitement en accord avec l’œuvre tout 
entière : « Dans mes aquatintes les états que je préfère sont les noirs, le métier y étant plus clair 
et plus brillant. Mais ma prédilection va surtout à la pointe pure en noir, sans addition de grain 
et de roulette, C’est là le métier le plus noble assurément, » 
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meilleur de son ceuvre sous les multiples aspects de la. pointe mordue, de l’eau- 
forte, de l’aquatinte, du monotype et du vernis mou. Car Pierre Labrouche est 
un graveur de forte race et c’est à l’interprétation chalcographique de maîtres tels 
que Rembrandt, Pierre de Hooch, Chardin, L. Simon, Thaulow, Forain, Zuloaga, 
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Edition Marcel Guiot, 
FIG. I. — P. Labrouche. pANcoRBO. Gravure. 

qu'il consacre ses premières recherches. Peintre, il se complait aux larges esquisses 
à la sanguine, à l’huile, à la gouache, travaux d’envergure dont la souple précision 
lui permet d’aborder avec succès la gravure originale. Séduit par la chatoyante 
variété de l’aquatinte en couleurs, Pierre Labrouche entreprend alors une suite 
de paysages méditerranéens, traités en camaieux et sobrement rehaussés de tons 
légers et discrets — méthode rigoureuse qui lui fait entrevoir l’éblouissante magie 
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du noir et blanc et l’entraine a tenter une série d’expériences nouvelles. L’estampe 
monochrome semble retenir aujourd’hui toute son attention, telle est du moins 
Pimpression laissée par ses dernières planches : aquatintes vénitiennes de 1920, 
aux ciels grenus, lourds et tristes, aux blancs épais et crémeux, — eaux-fortes et 
monotypes de 1930, plus chauds, plus clairs et plus gras — cuivres vigoureux et 


Edition Marcel Guiot. 


FIG. 2. — P.-Labrouche. VILLAGE EN NAVARRE. Gravure. 
hardis dont les ressources techniques révèlent une entente définitive du métier, 
dont les traits souples et directs cernent la forme avec justesse et concision, dont 
l’heureux équilibre des masses ombrées souligne avec bonheur l’ordonnance toute 
classique des compositions. 

«Cette écriture ferme, incisive, remarque de façon générale Arsène Alexandre, 
cette force de construction, par un privilège très rare, non seulement étaient 
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dépourvues de toute sécheresse dans la précision, mais au contraire s’alliaient avec 
SON ° / . . ° 1 
une beauté de matière, une richesse d’émail inoubliables, » 
« M. Labrouche, écrit d’autre part J. L. Vaudoyer, est à la fois respectueux et 


en ‘Me CPR 
Edition Marcel Guiot. 


FIG. 3 . — P, Labrouche. PATIO DE L’ALHAMBRA. Gravure. 


exigeant. I] regarde avec amour mais aussi avec clairvoyance et l'apparence pitto- 
resque ne lui suffit pas? ». 


(A Pallégresse fortuite de la tache, dit enfin R. Bouyer, à l’insouciance désa- 


1. Arsène Alexandre. Préface d 
Marcel Guiot, Paris, 1028. 


2. Jean-Louis Vaudoyer. Pierre Labrouche. 


u catalogue de l'Exposition Pierre Labrouche, page 12. Galerie 


Art et Décoration, page 132, avril 1912, tome xxxr. 
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busée de nos fa presto, M. Pierre Labrouche ose préférer la conscience désuéte que 
préconisait notre Poussin quand il répétait qu’on ne peint pas « a tire d’aile*. » 

Car, observateur pénétrant et sagace, le graveur s’affirme de jour en jour plus 
soucieux d’exactitude et de probité artistique et, dédaigneux des vaines séductions 
extérieures, il repousse tout artifice pour se consacrer à l’austère mais fructueux 
examen de l’humble et splendide vérité. 


HENRY MARGUERY 


1. Raymond Bouyer. Peintres-graveurs contemporains. Pierre Labrouche. Revue de l’Art ancien et 
moderne, page 120, février 1914. 
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Henri PIRENNE, Augustin RENAUDET, Edouard 
Prerroy, Marcel HANDELSMAN, Louis HALPHEN. — 
La fin du Moyen Age. Paris, Félix Alcan, 1931. 
1 vol. 569 p. (Peuples et civilisations, histoire géné- 
rale publiée sous la direction de Louis Halphen et 
Philippe Sagnac, tome VII.) 

Nous avons déjà fait, dans la Gazette des Beaux- 
Arts (octobre, 1930), l'éloge de la collection à 
laquelle appartient le présent volume. Ces gros 
répertoires synthétiques, somme et bilan de notre 
science, sont amenés à rendre les plus grands ser- 
vices, ils seront pour longtemps sur la table de tous 
les hommes d’étude. Rendons hommage à l'effort 
de ceux qui les ont entrepris et menés à bien. A 
proprement parler, quelques chapitres brefs justi- 
fient seuls la mention qu'il faut en faire dans une 
revue consacrée aux beaux-arts, mais ce n’est pas 
sur l'importance de ces résumés qu'il faut insister, 
c'est sur l’ampleur d’un tableau d'ensemble dont 
la connaissance est indispensable, il n’est pas inutile 
de le rappeler, à l'historien d’art et au critique. S'il 
nest peut-être pas inévitable d’invoquer le sco- 
tisme ou l’ockhamisme à propos des sculptures des 
cathédrales, l’étude de la renaissance pétrarquiste 
ou des troubles du grand schisme d’Occident ne 
saurait raisonnablement trouver indifférent qui- 
conque s'attache aux manifestations plastiques de 
la pensée, au cours du moyen âge finissant. Pour 
ceux-là s’ouvre en ce volume dense, où l’amplifica- 
tion littéraire n’a nulle part, un vaste magasin 
d'idées et de faits, où ils n’auront qu’à s’approvi- 
sionner. TE: 


The sanctuary of Artemis Orthiaat Sparta, 
excavated and described by members of the Bri- 
tish School at Athens 1906-1910, edited by R. M. 
Dawkins, Director of the School. Londres, Mac- 
millan, 1929. 1 vol. 420 p. CCVII pl. 

Ce volume nous offre un compte rendu du résultat 
des fouilles entreprises en 1906 par M. le professeur 
Bosanquet, dans le sanctuaire d’Artemis Orthia, à 
Sparte, et poursuivies jusqu'en 1910 par l'Ecole 
britannique d'Athènes. Ce sanctuaire a été retrouvé 
sur la rive droite de l’Eurotas, à moins d’un kilo- 
mètre du pont moderne qui franchit ce fleuve 
fameux. Les fouilles ont mis au jour les fondations 
d’un temple remontant à l'an 900 avant J.-C., 


remplacé vers le ne siècle avant notre ère par une 
nouvelle construction, sur l'emplacement de laquelle 
un théâtre fut édifié à l'époque romaine, au 
ure siècle après J.-C. Un autel archaïque semble 
antérieur à tous ces établissements et remonter 
jusqu’à 800 avant l’ère chrétienne. M. Dawkins et 
ses collaborateurs analysent à notre profit tout le 
butin que les diverses campagnes de fouilles leur ont 
livré. Il ne s’agit pas de grandes œuvres d’art ni de 
morceaux d'architecture, mais de petits objets d’un 
intérêt surtout archéologique : fragments de poteries, 
figurines de terre cuite, masques de terre cuite, 
petits reliefs de pierre, bronzes, 1voires et os, figu- 
rines de plomb, inscriptions. Ceux-ci, et en particu- 
lier la très curieuse et abondante série des ex-voto 
d'ivoire et de plomb, permettent de faire revivre le 
culte d’Orthia, déesse d’origine dorienne, apportée 
par les envahisseurs, et qui ne fut identifiée 
qu’assez tard avec Artémis. C’est la déesse de la 
fécondité des hommes et des animaux, associée à 
Eileithyia et a Aphrodite. Elle est représentée 
debout, tenant des oiseaux et des animaux. Malgré 
les réserves de M. H. J. Rose, je serais porté à voir 
dans son nom même et dans son attitude caracté- 
ristique, debout, toute droite, la tradition d’un 
culte phallique. On sait que la fustigation des 
jeunes Spartiates, les concours publics de flagella- 
tion, étaient au nombre des rites de ce culte, et le 
théâtre dont il reste les fondations dut servir à ces 
manifestations de la dévotion lacédémonienne. 
DRE 


rançois Fosca. — Goya. Paris, Crés, 1931, 
24 p. 64 p.— Raymond CoGnrAT.— Holbein. Paris, 
Crès, 1931, 24 p. 64 pl. Collection « Le Musée 
Ancien ». 


Saluons avec plaisir l'apparition de cette nouvelle 
collection, d’un aspect si aimable, qui, par la qua- 
lité du texte et de l'illustration, est destinée à 
donner à un vaste public un précieux répertoire de 
chets-d’ceuvre. Si l'on a imposé aux différents 
auteurs le cadre commun d’un texte court de vingt- 
quatre pages, ils ont été libres de choisir le plan de 
leur exposé. M. R. Cogniat nous donne un résumé 
chronologique de la vie d’Holbein, jalonné de ses 
ceuvres principales, son commentaire personnel se 
réduit à quelques lignes. M. Fr. Fosca s’est cru 
tenu a plus d’ampleur dans le développement de 
ses idées. Nous ne nous en plaindrons pas. Je lui 
ferai une petite chicane.- Il insiste à plusieurs 
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reprises sur le titre de « Disparates » donné par 
Goya ala suite de ses eaux-fortes des Proverbes. 
Faut-il chercher si loin ? Disparate est un mot cou- 
rant du langage, en Espagne, qui signifie simple- 
ment: sottise ou extravagance, dans le sens le plus 
large ou le plus vague. Je crois aussi que dans Vexpli- 
cation de certaines de ces compositions on ne fait 
pas la part assez grande aux gnomes, les duendes 
évoqués par les sorcières, et pour lesquels le peintre 
de Charles IV nourrissait une prédilection amusée. 
Les planches sont excellentes et justifient l'ambition 
des directeurs de la collection de répandre le goût 
des belles œuvres artistiques. Yo (Bs 


Paul Henry. — Les Eglises de la Moldavie 
du Nord. Monuments de l’art byzantin VI. 
Paris, 1930. Ed.» E: Leroux.. 1 vol., in-4°, 320 p. 
ill. et 1 vol. de 68 pl. 


En ces derniéres années nombre d’études consa- 
crées à l’art des pays qui ont puisé leur inspiration 
dans l’art byzantin ont permis de mieux com- 
prendre le caractére de cette derniére forme de la 
culture hellénique. Les travaux de MM. Grabar, 
Millet, Pietkovic, Okounev sur la peinture serbe, 
ceux de Grabar, Filov, Protitch sur l’art bulgare 
nous ont permis de combler maintes lacunes dans 
nos connaissances; ils nous ont permis également 
d’avoir une vision plus complète de tous les élé- 
ments du grand art byzantin, dont le rayonnement 
a contribué a la création des arts régionaux, d’un 
intérét primordial, des pays environnants. L’étude 
de l’art roumain, en particulier de l’art moldave, 
n’a pas été non plus négligée. M. Bals a étudié 
l’architecture, M. Stefanesco la peinture religieuse 
en Moldavie. Cependant une étude d'ensemble 
s’imposait encore. Le travail de M. Henry a pour but 
de faire revivre l’époque de la création de grands 
monuments religieux (xv°-xvie siècles) dans ce 
pays et de dégager les idées fondamentales qui ont 
inspiré leur architecture et leur ornementation. 
L'auteur s'efforce de résoudre la question compli- 
quée et controversée des influences qui ont con- 
tribué à la création du style moldave, « byzantin 
comme fond, occidental par ses détails, original par 
ce mélange ». Les motifs occidentaux, polonais, 
hongrois, transylvaniens se greffent sur le tronc 
byzantin, transmis par la Serbie et la Bulgarie. 

La peinture, les fresques du xv° et surtout du 
xvi¢ siècle, sont étudiées avec la même précision et 
le même enthousiasme que l’architecture. L'auteur 
en les analysant dégage encore une fois la parti- 
cularité de cet art, mélange du courant byzan- 
tin transmis par la Serbie et du courant italien, 
réplique lointaine de la Renaissance. 

L’excellent livre de M. Henry est l’œuvre d’un 
homme qui a consacré des années à résoudre sur 
place les questions qui l’intéressaient. Donnant un 
travail d'ensemble il ne s'arrête pas à chaque 


monument. [1 choisit ses exemples de la façon la 
plus judicieuse pour en tirer les conclusions qui lui 
sont nécessaires pour tracer son tableau d’en- 
semble. Il est vrai que beaucoup de problèmes im- 
portants ne reçoivent pas de solution définitive (les 
questions d’origine, des voies de pénétration de 
certaines formes — la coupole moldave, les orne- 
ments d’origine inconnue, etc.), M. Henry le con- 
fesse lui-même, d’ailleurs, mais ce qu’il donne est 
dune précision sûre. Si nous n'avons pas la une 
œuvre tout à fait définitive, c’est un monument 
qui restera et qu’on sera obligé de consulter pour 
toute étude ultérieure de l'art balkanique. Les 
index et les plans publiés à la fin du premier 
volume sont d'une grande utilité. La bibliographie 
est assez complète; on s'étonne, cependant, de ne 
pas voir citer les importants travaux de ces der- 
mères années publiés par M. N. Okounev sur les 
fresques serbes. L’album de planches donne une 
idée très suffisante des monuments caractéristiques. 

M. J. 


YBL Ervin. — Toscana szobraszata a quat- 
trocentoban. |La sculpture toscane au xv° siècle]. 
Budapest, Lampel, 1930. 2 vol. gr. in-8°, fig. 

L'histoire de la sculpture italienne du xv° siècle 
dans son ensemble ainsi que dans ses plus infimes 
détails, préoccupa bien des chercheurs éminents. 
Restait-il encore quelque chose à trouver dans ce 
domaine tant de fois exploré? Il fallait la vaste 
érudition d’Ervin Ybl, sa passion de corroborer et 
corriger tous les jugements, pour renouveler ce 
thème et surtout pour faire une si belle œuvre de 
synthèse. Ce n’est d’ailleurs pas le premier ouvrage 
de l’auteur: en 1923 il publia son Æistoire de, la 
sculpture gothique en Italie, en 1927 son livre sur 
Donatello, Pendant ses nombreux voyages en Ita- 
lie, il eut l’occasion d’analyser les œuvres elles- 
mémes, condition essentielle pour entreprendre la 
tâche qu'il s’est imposée. 

L'introduction nous donne une image générale 
de l’évolution en esquissant les tendances nou- 
velles, montrant les rapports de la sculpture avec 
la peinture et l'architecture. Des chapitres à part 
sont consacrés aux individualités de premier rang 
telles que Quercia, Ghiberti, les Robbia, etc. Le 
chapitre consacré à Donatello et ses émules, rem- 
plit, comme il convient, presque la moitié du pre- 
mier volume. Viennent ensuite Bernardo Rossellino, 
Desiderio de Settignano. Par Verrocchio et Vinci 
nous arrivons jusqu'à Pollaiuolo pour terminer 
avec Bertoldo di Giovanni et les petits maîtres 
siennois. D’amples notices bibliographiques ajou- 
tées a la fin de chaque chapitre contribuent a la 
valeur de l’ouvrage. 

Au point de vue du lecteur hongrois, ce n’est pas 
le dernier mérite d’Ervin Ybl d’avoir tâché d'illus- 
trer son texte par de nombreuses pièces se trouvant 
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au Musée des Beaux-Arts de Budapest et quoique 
en grande partie d’accord avec Schubring dont 
l'étude concernant la section italienne parut dans 
la Zeitschrift für bildende Kunst (vol. XXV, Fasc. 4), 
ici encore il réussit a préciser certaines données. 
L’authenticité de la célébre statuctte équestre 
attribuée à Vinci, tant de fois discutée (voir l'étude 
d'André Hevesy, Gazette des Beaux-Arts, février 1931) 
lui paraît plutôt douteuse. 

Bref, l'ouvrage d’Ervin Ybl, écrit d’un style 
alerte, est bien plus qu’un compendium et mérite 
d'être signalé même à ceux qui ne comprennent 


pas le hongrois. 1D IR 
REVUES 

Les mosaïques du baptistère et la peinture 

du XIII° siècle à Florence. — M. Mario Salmi 


étudie (Dedalo, février 1931) l'influence qu'ont 
exercée les mosaïques de Bel San Giovanni du bap- 
tistère de Florence sur la peinture florentine du 
xe siècle. Ces mosaïques, d’après l’auteur, pré- 
parent la voie aux grandioses compositions de 
Cimabue. On y relève une tendance à style large- 
ment pictural et quelques-uns des traits particu- 
liers qui caractérisèrent la peinture florentine. 
l'ampleur, la solennité, aussi bien qu’une certaine 
apreté du modelé et la crudité des couleurs du 
maître de Giotto furent, sans doute, le résultat de 
l’enseignement qu'il puisa dans les mosaïques. 


Mosaïque du xrn® siècle : LE RÉDEMPTEUR. 
(Détail de la coupole de San Giovanni à Florence.) 


Le théâtre romain de Sabratha. — M. Gia- 
como Guidi publie un mémoire (Africa Italiana, 
avril-juin 1930) sur les derniers résultats des fouilles 
archéologiques a Sabratha, notamment sur le déga- 


LE « PULPITUM » DU THEATRE ROMAIN DE SABRATHA. 


gement du théâtre romain, qui a dû être un des 
plus importants de l'antiquité. Les fouilles ont 
révélé un grand édifice assez bien conservé, avec 
une décoration particulièrement riche (voir le fond 
de la scène et le pulpitum). M. G. Guidi donne 
l'historique et le résultat des travaux, aussi bien 
que la description des parties dégagées du monu- 
ment, en réservant l'étude des reconstructions et 
les observations techniques pour un des prochains 
numéros de la revue. 


Les œuvres de la maturité de Brunelles- 
chi. — M. Ludwig Heinrich Heydenreich pour- 
suit (Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen, 
52° vol., 1°" cahier, Berlin 1931) les études amorcées 
par M. Dvorak (Geschichte der 1talienischen Kunst im 
Zertalter dey Renaissance, Munich 1927) et par 
M. Dag. Frey (Bramantes St-Peter-Einwurf und 
seine Apokryphen, Vienne 1915; Architettura della 
Rinascenza, Rome 1924; Gotik und Renaissance, Augs- 
burg 1929) sur l’évolution du style des œuvres de 
Brunelleschi. Celles-ci expriment une conception 
gothico-médiévale au début et, vers la fin de sa 
carrière, témoignent d’un sentiment plastique re- 
naissant qui s’est formé sous l'influence des monu- 
ments antiques. Les étapes de ce passage du style 
de l’époque à un style individuel, dans l’œuvre de 
Brunelleschi, la transition vers le développement 
ultérieur des formes architectoniques (voir Alberti 
ou Desiderio) sont soigneusement relevées dans 
cette analyse importante. Une étude supplémen- 
taire présente l’historique, les étapes et les modifi- 
cations de la lanterne du dôme de Florence (par 
Brunelleschi 1436-46, par Michelozzo 1446-52, par 


-Manetti 1452-1460, par Rossellino 1461-64 et par 


Succhielli 1470). : 
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Les tableaux de l’église d’Albal. — M,Lean- 
dro de Saralegui reproduit et décrit les tableaux 
peu connus de l’église d’Albal, province de Valence 
(Museum, Barcelona, 1931, VII vol. n° 3). Il s’agit’ 
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LA VIERGE ET L’ENFANT (détail). 
(École de Valence, XV* siècle.) 


tout d’abord d’un triptyque représentant la vie 
de sainte Lucie, d’après la Légende dorée (fin du 
xive siècle). L’art de l'artiste inconnu peut être 
rattaché, d’après M. Saralegui, à celui des miniatu- 
ristes valenciens encore peu étudiés. 

Ensuite l’auteur signale dans la même église le 
retable des saints Valère et Vincent martyrs, par 
Gabriel Marti, dont il ne reste qu’une partie (début 
du xve siècle), Ja Vierge et l'Enfant (école valen- 
cienne du xve siècle), le retable de saint Sébastien, 
saint Blaise et saint Bernardin de Sienne (Kvi° siècle), 
enfin deux tableaux tirés sur des sujets de la vie 
apocryphe desainte Anne : l’Annonciation providen- 
telle à saint Joachim et la Nativité de la Vierge. 


Le groupe des trois Grâces nues et sa 
descendance, — M. W. Deonna étudie (Revue 
archéologique, mai-juin 1930), la transformation 
du groupe des trois Charites apparaissant en Grèce 


sur de nombreux monuments peints ou sculptés 
sous l'aspect de trois jeunes femmes entièrement 
vêtues (type qui se maintient depuis les origines 
jusqu’à l’époque romane), en celui des trois Graces 
nues qui apparaît à l’époque hellénistique. Il groupe 
les monuments où ce motif est reproduit et allonge 
la liste donnée jadis par O. Jahn. L’exposé de l’au- 
teur montre l’importance de ce thème né à une 
époque qu’il est difficile de préciser avec certitude, 
peut-être au 1v° siècle avant J.-C., mais imposé 
depuis par l’art gréco-romain. Les spécimens de ce 
motif foisonnent non seulement dans l'antiquité, 
mais à la Renaissance et dans les temps modernes, 
depuis le xve siècle jusqu’à nos jours. 


Quelques peintures inconnues, dans le 
style de Duccio. — M. R. Van Marie publie un 
article (La Diana, fasc. I, 1931) sur dix tableaux 
s ennois de l’école de Duccio, demeurés presque 


Segna di Buonaventura. LA VIERGE. 
(Montepulciano, Conservatoire féminin.) 


aoe 


ee 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


SE 
inconnus jusqu'à nos jours. Ce sont des œuvres 
d'artistes appartenant à l'atelier de Duccio, d'Ugo- 
lino da Siena et de Segna di Buonaventura, qui se 
trouvent dans des collections privées et dans 
quelques musées (Detroit, Pérouse, Montepulciano). 


« La fontaine de vie » de Van Eyck. — 
M. Friedrich Winkler (Pantheon, mai 1931) discute 
une série de questions relatives au tableau figurant 
La fontaine de vie (Madrid, Prado) et considéré 
comme une copie d’aprés Jan Van Eyck. L’identi- 
fication du groupe des personnages représentés 
intéresse tout particulièrement l’auteur. Il tombe 


Jan Van Eyck (?). PORTRAIT D'UN INCONNU. 
Détail inversé. — (Berlin, Deutsches Museum.) 


d'accord avec M. Friedlander sur des affinités que 
présente l’une des figures avec le portrait dun 
inconnu du Deutsches Museum de Berlin ; il produit 
des arguments à l'appui de la thèse d’après laquelle 
cette peinture aurait été exécutée en Espagne. 


_ Copie d’après Jan Van Eyck. 
Détail de la FONTAINE DE VIE (Madrid, Prado.) 
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-Fdouard André, Charles Ephrussi, Louis Gonse, Philippe Burty, Alfred | 
de Lostalot, Ary Renan, Roger Marx, Auguste Marguillier, Emile Bertaux | 

et Louis Réau. M. Théodore Reinach l’a dirigée jusqu'à sa, mort. Publiée 
aujourd'hui sous. la direction de M. Georges Wildenétein, avec le con- 
cours des plus éminents critiques de tous les pays, elle embrasse l'étude re 
rétrospective, et contemporaine de toutes les manifestations de Jus es ye 

de la curiosité (Architecture, Peinture, Gravure, Arts Décoratifs). PR 

Elle paraît en livraisons mensuelles, ornées d'un gran ‘aoe 
dillustrations dans le texte et de pluses a hors texte. reel 
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Depuis sept ans, l’ancien supplément Pactaalicé de la Gazette es 
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